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" PREFACE

Tous les traités de versification parus jusqu’a
ce jour, et ils sont nombreux, partent de ce prin-
cipe, que la wersification francaise n’est fondée
que suc le nombre. Cependant il n’en est pas un
qui ne parle & chaque page du rythme, de la ca-
dence, de la mesure et de la musique des vers,
expressions quf‘.* ji’p. ient aucun sens si un vers
n’était, en eﬁ'ei:"" e l'assemblage d'un certain
nombre de syllabes. Il n’en est pas ainsi. Dans
quelque langue que ce soit, antique ou moderne,
un vers se compose avec le nombre et le temps.
La langue francaise ne fait pas exception; et ce
qui distingue ce nouveau traité de versification
de tous les traités antérieurs, c’est que précisé-
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ment nous avons tenu compte du temps et mesuré
la durée normale du vers fondamental et de toutes
les unités métriques plus courtes en usage dans
la poésie francaise. s

Un vers francais doit 8tre considéré comme
une véritable phrase musicale, qui se divise en
un certain nombre de mesures, et qui, suivant
des rapports facilement appréciables a l'oreille,
répartit un nombre déterminé de syllabes dans
ces fractions égales du temps total. La théorie
scientifique de la versification frapcaise repose
donc sur le rapport qui existe entre le nombre et
le temps. On verra combien est fécond ce prin-
cipe et avec quelle facilité il nous permet de rat-
tacher notre systéme de versification & celui des
anciens. De ce principe se déduisent toutes les
régles auxquelles sont soumis les vers fran-
cais; et c¢’est encore lui qui nous a conduit & dé-
couvrir les lois de 1'évolution rythmique dont
notre siécle a été le témoin,

Quel que soit le jugement que I’on porte sur la
valeur des innovations introduites dans la poésie
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moderne, on ne peut désormais se soustraire a la
nécessité d’en rechercher le caractére et la rai-
son. Tous les traités en usage jusqu’ici ne s’ap-
pliquent qua la versification du xvie siécle.
A Taide de quel principe d’ailleurs eussent-ils
expliqué I’évolution romantique, du moment qu’ils
ne tenaient pas compte du temps? C’est donc en-
core dans cet ouvrage un peint de wue entidre-
ment nouveau. o :

Nous avons étudié le systéme de versification,
que conventionnellement nous appelons roman-
tique, avec un esprit dégagé de préjugés et avec
la méme attention scrupuleuse que le systéme
classique. 8i I'Université et ’Académie elle-méme
gefforcent de maintenir les grammaires et les
lexiques au courant des révolutions du langage,
quelle raison pourrait-on alléguer pour laisser
dédaigneusement de c6té la langue des vers et
lui refuser le droit de se plier & la facon de sentir
des générations nouvelles? Toutefois, il y a vingt
ans, et c’est la 16gitime excuse de nos devanciers,
juges du goit le plus sir pour la plupart, il et
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6té téméraire de regarder la révolution roman-
tique comme accomplie. Le bruit des récentes
luttes littéraires était & peine apaisé. Aujourd’hui
les euvres de Victor Hugo sont entrées en pos- -
,s’ession de leur renommée, et la Légende des sié-
cles, parue en 1859, est & juste titre considérée
comme un modeéle achevé de ’art romantique,
comme une.:oeuvre:snpérieure de laquelle la cri-
tique peut avec aggorité déduire les lois de la mé-
trique nouvelle. ' :

C’est pourquoi, voulant mettre en regard I'un
de P'autre le xvI° siécle, cette grande époque de
P’att classique, et le Xix° siécle, le premier de
I’ére romantique, nous avons exclusivement porté
toute notre attention sur les tra{g'édies de Racine
et sur les Légendes des siécles de Victor Hugo.
Les unes représentent l'art classique dans sa
forme la plus parfaite, les autres I’art romantique
dans sa forme la plus libre. Ces deux ceuvres, si
différentes Pune de lautre et entre lesquelles
nous n’établissons jamais de comparaison, sont
en quelque sorte les deux pdles, les deux points

-

1
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fixes autour desquels gravite ce nogveau traité
de versification. C’est uniquement de ces deux
livres que sont tirés les exemples que nous avons
dd rassembler en grand nombre. .

En rétrécissant ainsi volontalrement le charqp
oit nous devions aller chercher toutes nos cita- -
tions, nous augmentions la difficulté, trés grande
par elle-méme, de recueillir yne abondante mois-
son d’exemples appropriés toﬁs les ¢as. Cela est
vrai; mais Vintelligence du lecteur suffit, la plu-
part du temps, & suppléer a l'insuffisance d’un
exemple, et cette insuffisance méme a parfois
son prix, puisqu’elle témoigne de la rareté re%
tive de tel ou tel fait particulier. D’ailleurs, pour
le temps actuel, nous ne pouvions mettre & con-
tribution d’autres ceuvres que celles de Victor
Hugo. Lui seul posséde une autorité incontes-
table, et vis-d-vis de sa haute personnalité litté-
raire on peut user en toute liberté d’une juste

. critique, sans crainte de lui porter ombrage.

L’importance que nous avons cru devoir accor-
der & la versification moderne nous créait I'obli-
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gation de régoudre les deux questions, si souvent
débattues, de I'enjambement et de P'hiatus. Pour
Thiatus, nous avons substitué aux régles arbi-
traires et absolues, formulées par les anciens
traités, une regle tempérée, fondée sur les lois
"da langage. Quant & l’enjambement, nous en
avons rattaché la théorie au principe générateur
du vers fondamental ; et nous avons mis en évi-
dence les perturbations qu’il améne dans le temps
et dans le nombre, perturbations repoussées avec
raison par les poetes classiques, mais qui sont
une conséquence inévitable de la révolution ro-
mantique. Au surplus, I'emploi systématique que
nous avons fait des notations musicales jette une
grande clarté, non seulement sur le phénoméne
asSez simple de I'enjambement, mais encore sur
les phénomeénes les plus compliqués de la métri-
que francaise, tels que les oscillations du temps
réel autour du temps théorique et les altérations
de la durée normale des vers.
Pour la premiére fois, dans un traité de versi-
fication francaise, 1’allitération et 1’assonance ont
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été I'objet de recherches étendues. Les deux cha-
pitres oll nous nous sommes proposé I'examen
de ce doubl’e.':tﬂ]énoméne seront certainement
pour beaucoup de personnes une révélation des
procédés mystérieux a Paide desquels les grands
poetes forcent et captivent les 4mes. Ils témoi-
gneront, s’ilgn est encore besoin, de I'incompa-
rable géﬂie de Racine. Peut-8tre ne sera-ce point
inutile dens ude éppque littéraire momentané-
ment troublée.

Nous ne dirons qu'un mot des chapitres con-
sacrés & la poésie lyrique. Nous avons di y ré-
sister au plaisir & donner des.exemples, & cause
du grand nombre et de I’étendue des citations
qu’il eiit été nécessaire de rassembler. Apres avoir
déduit des lois générales du mouvement les M8is
particuliéres qui régissent les metres francais et
président & leurs rapports mutuels, nous avons

. * Jopésenté une étude comparée de 1’ode grecque et
' Pode franqaiée, paralléle qui ne tourne pas,
croyons-nous, au désavantage de la poésie lyri-

gue moderne.
e
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En composant cet ouvrage, nous n’avons ja-
mais oublié que l’art de la poésje exige-le con-
cours des deux organes de la pagole %t de V'oue.
C'est la voix humaine qui forme les sons, les
_assemble et leur impriu;e un mouvement; mais
c’est Poreille qui juge de leur harmonie, de leur
ordonnance et qui seule posst¢de la_ mesure du
temps. En outre, nous avous dii souvent &hercher

~des éclaircissements dans Jes rapports 6kroits
qui unissent I'art de la versification & celui de la
déclamation. Les phénoménes métriques recoi-
vent de cette méthode une clarté inattendue; et
dailleurs, puisque 1a #éclamatiof n’est en quelque
sorte qu’une exécution musicale, les difficultés
rythmiques ne peuvent se résoudre mieux qu'en .
led Soumettant au jugement de notre oreille. Ces
deux arts obéissent aux mémes lois. Si nous par-
lons en prose sur des rythmes inégaux et inces-
samment variables,la musique et la poésie ont cela:
de commun que toutes deux soumettent le lan-
gage des hommes 3 des rythmes égaux.

" Ce trailé s’adresse donc non seulement aux
r'Y
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poétes, désireux de posséder la théorie scienti-
fique d& leur art, mais encore  toutes les per-
sonnes qui disent des vers, et en particulier aux
acteurs, que leur goit naturel ne soustrait pas
toujours adx conséquences fickguses d’une édu-
cation imparfaite. Enfin les musiciens, qui de-
vront nous pardonner de toujours nous exprimer
en littérateur (ne possédant que les premiéres
notions de leur art), trouveront peut-8tre a pro-
fiter de quelques-unés de nos observations sur
les relations 6lémentaires de la musique et de la
poésie.

Nous aurions pu éclairer sonvent nos démons-
tratins par des rapprochements plus nombreux
soit avec la versification grecque ou latine, soit
avec celle des peuples étrangers. Mais nous'#ie
gottons véritablement bien que les vers composés
dans notre langue maternelle. C’est notre intelli-
gence, beaucoup plus quénotre oreille, qui jouit,

- pon de la sonorité des mots, mais da rythme d’un

vers grec ou latin, allemand ou anglais. En de
telle,s‘ questions, il faut se résoudre a ne parler

'™ D

’
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que de cela seul que on sent réellement. Pour
nous affermir dans cette maniére de vofr, nous
n’avions qu'd constater le peu de compétence des
étrangers qui prétendent juger de notre versifi-
cation. C’est aigsi que Schiller, un podte, Hegel,
un philosophe, Lessing, un critique, n’ont jamais
vu dans notre versification que la difficulté vain-
cue de la rime, et qu’ils nous laissent entendre,
'sans beaucoup de précautions oratoires, qu"é. leurs
yeux un vers francais ne fut amais un vers. §'ils
n’avaient pas eu la faiblesse ou la témérité de
porter un jugement sur ce qu’ils n’entendaient ni
ne sentaient, ils eussent évité de dire une imper-
tinence littéraire. Cet exemple nous a done en-
gagé A ne pas parler légérement des versifica-
tions anciennes ou étrangéres, que notre oreille
francaise n’est nullement stre d’apprécier a leur
juste valeur.

Le titre de I'raité yénéral, que nous avons
donné A cet euvrage, indique suffisamment que
nous n’avons pas lintention de le présenter
comme un livre élémentaire. Il suppose la con-

1S
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naissance de toutes les régles de tradition et
d’usage, dont il est nécessaire que les commen-
cants s'instruisent dans un traité de quelques
pages. Nous nous solgmes constamment placé &
un pointd‘e‘vue supérieur, d'ot1 les régles appa-
raissent comme les conséquences plus ou moins

" justifiées. des grandes lois qui régissent I’esprit
humain. -

Nous espérons, et c’est 14 notre seule ambitiong~
que cet ouvrage pourra exercer une heureuse in-
fluence ; qu’il contribuera & raffermir dans quel-
ques esprits ébranlés le respect des principes
éternels, qui sont la source du beau dans les arts
et dont le mépris trahit une déchéance morale
et intellectuelle. Puisse-t-il enfin ranimer le culte
4 demi éteint des grands maitres et prouver une
fois de plus que les ceuvres vraiment belles sont
d’inépuisables trésors, dont le temps ne cesse
d’accroitre la valeur! Raeine, le poéte le plus pur
et le plus délicat dont s’honorent les lettres fran-

ises, est encore, aprés deux siécles de renom-

& , au-dessus de l'admiration de ceux qui
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croient le mieux le connaitre. Son génie 2 des
secrets qui ne se révélent qu'a une étude péné-
trante, poursuivie de généraﬂbn en génération;
et ses vers, comme CeUXp °d'un Homére et d’un
Virgile, sont d’impérissables modeleg. dans les-
quels les 4ges & venir découvriront encore de

~nouvelles beautés. "

-’

Paris, mai 1879.

e
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CORRECTION

Page 65, ligne premiére. Au lieu de : « Le premier 616
ment rythmique est au second comme 1 est & 3; » lisez :
« Le premier élément rythmique est & I'hémistiche comme
lesta3d. »
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CHAPITRE PREMIER

DETERMINATION DU VERS FONDAMENTAL

La Poétique forme une des grandes divisions de I'Es-
thétique, la premiére et la plus importante. La Métrique
ou la Versification, ¢’est-a-dire en termes trés généraux
I'art de construire les vers, est une partie de la Poéti-
que. Elle nous enseigne les procédés, semblables ou
divers, dont se sont servis ou se servent encore les
hommes pour ordonner et rythmer le langage poétique.

La versification frangaise nous enseignera donc les
procédés particuliers dont se servent les Frangais pour
construire cette courte phrase poétique qu’on appelle
un vers. Les régles du vers francais sont, en général,
imparfaitement connues, méme des poétes. Ceux-ci ont
naturellement l'intuition de la plupart d’entre elles,
puisque leurs ceuvres sont les seules bases sur lesquel-
les on puisse fonder un traité de versification; mais,
faute de s’étre rendu compte des principes supérieurs
de la métrique qu’ils appliquent instinctivement, ils
ont des audaces irréfléchies qui les jettent en dehors
des régles les plus certaines, ou au contraire ils hési-

1
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tent & briser les entraves d'autres régles que rien ne
justifie.

C'est que, d’ailleurs, les principes générateurs de
toute poésie ne nous préoccupent que postérieurement
au sentiment qui nous porte a exprimer par la parole
les divers états de douleur ou de plaisir que traverse
notre ame. Cependant, c¢’est dans ces principes essen-
tiels que résident les raisons nécessaires des régles les
plus simples de la métrique. Si donc nous voulons don-
ner 4 ce traité un caractére théorique et non empirique,
nous devons nous appliquer a rechercher quels sont les
premiers principes auxquels se rattache la constitution
du vers fondamental.

L’homme seul a recu du Créateur la faculté du lan-
gage. La parole, c’est-a-dire la voix modulée et articu-
lée, est produite, d’une part, par le larynx, dont les dif-
férentes parties, mues par des muscles soumis a notre
volonté, ont la propriété d’émettre des sons plus ou
moins aigus, et, d’autre part, au moyen de la bouche,
dont les diverses parties, également mobiles, modifient
ces mémes sons avant de les jeter dans le milieu qui
doit les transmettre & l'oreille de nos semblables. A
l'origine, I'étre humain dut se servir certainement de ce
merveilleux instrument, sous l'impulsion des senti-
ments qui I'agitaient, sans bien discerner d’abord les
propriétés spéciales a chacune des parties qui le com-
~ posent. Il parlait et chantait en méme temps. Son lan-

gage tenait du chant, et le chant n’était encore qu'un
langage.

Mais bientdt, attentif & s’observer lui-méme, il con-
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stata les impressions différentes que sa voix faisait éprou-
ver 4 son oreille selon I'usage qu'’il en faisait, c'est-a-dire
selon le degré d’effort volontaire qui présidait a I'émis-
sion et & la formation de sa voix.

En effet, par la propriété qu'ont les cordes vocales
d'émettre, en s'écartant ou en se rapprochant, un son
grave ou aigu et de le maintenir un temps plus ou
moins long 4 sa hauteur initiale, les sons successifs, qui
traversent le larynx, produisent sur nous un trés vif
sentiment de plaisir, en déterminant dans notre oreille
des états vibratoires correspondants, distincts les uns
des autres; d’'autre part, le larynx, en rapprochant ou
en écartant les cordes par un effort au contraire con-
tinu, indivisible en moments distincts, peut émettre
des sons montants ou descendants et déterminer dans
autrui un état général d’ébranlement nerveux, corres-
pondant sympathiquement au sentiment sous 'empire
duquel nous parlons.

L’homme dut ainsi de bonne heure établir, entre la
voix qui chante et la voix qui parle, une distinction 1é-
gére, qui consiste en ce que la voix qui chante monte
ou descend par des séries décomposables pour 1'oreille
en sons déterminés en hauteur et en valeur, et que la
voix qui parle monte ou descend selon une suite indé-
eomposable de sons. Mais ce fut insensiblement que
s'accentua la différence qui existe entre le chant et la
parole. Plus on remonte haut dans l'antiquité, plus on
doit s'attendre a entendre 'homme chanter en parlant,
La parole n’est en quelque sorte qu'un chant discipliné,
réduit, resserré entre d'étroites limites. Tandis que dans
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le chant la voix maintient chaque son pendant un temps
certain et appréciable et se meut sur une échelle étendue,
embrassant plusieurs octaves, dans la parole la voix
restreint et égalise & peu prés les durées des sons et
semble maintenue a une hauteur moyenne dont elle ne
s'écarte que trés peu. Aussi, dans nos langues moder-
nes, il faut une oreille sensible et longuement exercée
pour déterminer approximativement la hauteur et la
valeur des syllabes que nous prononcons.

L’homme mit sans doute un temps considérable a
s'élever du chant a la théorie générale de la musique,
surtout de la musique instrumentale. Quant & I'art de
la parole (qui n'était alors séparé de I'art du chant que
par un fil bien ténu), ce fut bien plus rapidement qu'il
se développa, vu son caractére d’utilité et de nécessité.

En méme temps que I'étre humain découvrait ainsi
une & une toutes les ressources que pouvait lui offrir
le jeu combiné de ses organes, il portait plus haut son

, attention. 11 s’emparait de I'espace et du temps;
bientdt méme il les mesurait, en les divisant en parties
égales que son ceil ou sa pensée pouvait successivement
parcourir d’'un mouvement égal. Mesurer le temps ou
'espace est pour nous une opération bien simple : nous
avons le pendule et le méwe. Elle était non woins
simple pour nos aieux préhistoriques ; car, entre leurs
procédés et les nétres, il y a une différence, non de
principe, mais seulement d’'exactitude et de précision.
Ils purent mesurer I'espace et le temps dés qu'ils recon-
nurent qu'il fallait partager I'un en parties égales et
I'autre en moments égaux. Le probléme était dés lors
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ramené & celui-ci : trouver les parties de I'espace et du
temps qui serviraient de termes de comparaison.

Pour le temps, les révolutions cosmiques fournirent
a I'homme plusieurs étalons, longlemps et encore
usités. Le retour périodique du soleil lui donna le jour
et ses multiples, les saisons et les années; les modifi-
cations visibles de la lune et le retour périodique de
celle-ci & un méme état permirent & I'nomme de comp-
ter par lunaisons et de se servir des phases de cet astre
comme sous-multiples. Pour mesurer I'espace visible ou
tangible, nos aieux usérent de divers procédés : du pas,
puis de la journée de marche pour les distances & par-
courir; de la brasse pour les longueurs flexibles que
nous pouvons amener a nous; de la coudée et de la
main pour les longueurs rigides, etc. Ainsi, ce n'était
pas a une science transcendante que 'homme emprun-
tait les unités du temps et de 'espace, mais a la nature
et & lui-méme.

En méme temps, son esprit s'imprégnait des grandes
lois de la création. Il admirait dans les ceuvres sorties
des mains du Créateur la régularité, I'ordre, la propor-
tion des parties, ct, dés lors, s’appliquait a soumettre
ses propres ceuvres aux mémes conditions d'organi-
sation. Tous les jours, il voyait les astres s'acheminer
d'un pas égal de leur lever & leur coucher; puis, dans le
cours de chaque année, les saisons se succéder et
revenir & des intervalles de temps égaux. L’homme
s’éleva ainsi de bonne heure a cette idée que tout mou-
vement dont aucune cause ne vient modifier les condi-
tions initiales se continue réguliérement, en parcou-
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rant successivement des espaces égaux en des temps
égaux. Lui-méme, dans l'exercice de ses organes, se
sentait soumis aux mémes conditions, aux mémes lois;
et quand, par exemple, il avait une longue distance &
franchir, il s’appliquait & régler sa marche, c'est-a-dire
la longueur et la vitesse de ses pas, de maniére a faire
concorder la régularité de l'acte avec la régularité
naturelle du fonctionnement de ses organes. A ses yeux,
tout acte, tout mouvement devait étre réglé, sous peine
d'étre désordonné, en contradiction avec le caractére
normal des mouvements de la nature et de ses propres
fonctions vitales.

Quand donc 'homme eut porté son attention sur I'art
de la parole, qu'il fut sorti du monosyllabisme et eut
créé A son usage les différentes parties du discours;
quand il put reproduire les développements de sa
pensée par les développements déja fort savants de
phrases plus ou moins longues, il reconnut_la nécessité
et il sentit en méme temps le plaisir d’ordonner a la fois
ses pensées et ses discours. Il s’gpercut aisément que
proférer une syllabe demande un moment, petit sans
doute, mais réel ; que proférer deux, trois, quatre syl-
labes exige un temps deux, trois, quatre fois plus long ;
et qu'enfin parler, c’est se transporter dans le temps,
c'est passer, de syllabe en syllabe, par une série de
moments successifs, correspondant, d'nne part, & une
série de mouvements musculaires successifs, et d’autre
part, a une série de mouvements vibratoires successifs.

Sans doute, dans sa vie difficile et précaire de chaque
jour, il usait de la parole sans art, se contentant d'em-
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ployer les mots et les phrases immédiatement et uni-
quement nécessaires & ses besoins actuels ; mais, dés
que sa pensée était soumise & une ordonnance réfléchie,
sa parole se plaisait & revétir un caractére d'ordre et
de régularité. En résumé, dés que I'homme organisa sa
pensée, il organisa ses discours, et sa parole dut obéir
aux lois immuables qui réglent les actes et les fonctions
de tous les étres, aussi bien que les mouvements de
'univers.

Tel fut le point de départ naturel du langage poétique,
c'est-a-dire du langage harmonieusement organisé dans
ses parties comme les créations elles-mémes de I'esprit.
Ce fut alors que 'hnomme cong¢ut un art intermédiaire
entre la parole et le chant, qui fut en quelque sorte,
si I'on peut s’exprimer ainsi, un multiple de la parole et
un sous-multiple du chant. Il s'ingénia & rapprocher
systématiquement la voix qui parle de la voix qui
chante, en tenant compte de la hauteur et de la valeur
des sons, sans cependant abandonner l'idée corrélative
du mot pour le plaisjr purement musical du son. D'ail-
leurs, pour conserver les relations logiques des syllabes
d'un mot, il avait imaginé, dés I'époque de la constitu-
tion des langues, d'ajouter a la hauteur et a la valeur
des sons l'intensité de la syllabe dominante. C'est par
I'accentuation que, dans cette mélée des sons qui aurait
pu étre confuse, 'homme sauvegarda I'intégrité de I'idée
en maintenant I'individualité du mot.

Etant ainsi amené a I'idée de mesurer son discours,
de maniére que son oreille en reconnit et en appréciat
I'ordonnance, I'homme se demanda naturellement par
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quel moyen il y arriverait. Tout d’abord, I'oreille exigeait
impérieusement que la voix réglat son émission, ¢'est-
a-dire ne lui envoyat pas arbitrairement une somme in-
déterminée de sons dont elle ne pit supputer le nombre
ou la durée. Il fallait donc assurer le jeu régulier de la
voix et I'assujettir 4 une unité de mesure. Or, ’homme
fit ici ce qu'il avait fait chaque fois qu'il avait eu un
probléme de méme nature a résoudre. Il se demanda
s'il n’existait pas en dehors ou au dedans de lui-méme
une unité de mesure qui ne fit pas une conception arbi-
traire de son esprit. Le probléme ainsi posé ne devait pas
attendre sa solution. L’homme trouva 'unité de mesure
qu’il cherchait dans le fonctionnement méme de I'appa-
reil préposé a I'émission de la voix, c'est-a-dire dansla .
respiration. ’

Quand 'homme est calme et a I'état de repos, la
glotte, c'est-a-dire I'espace compris entre les cordes vo-
cales, est largement ouverte en forme de V; I'air, attiré
par un mouvement de contraction du diaphragme, se
précipite a travers le larynx et la trachée jusque dans
les poumons, y laisse 1'oxygéne nécessaire a l'entre-
tien de la vie, puis, chassé par un mouvement con-
traire du diaphragme et par 1'élasticité pulmonaire, il
retourne a I'extérieur chargé d'acide carbonique. Ce
mouvement alternatif d’aspiration et d’expiration con-
stitue le double rythme respiratoire.

Chez I'homme silencieux, que rien n'agite, ce rythme
est trés régulier, et le temps de 'aspiration est égal a
celui de I'expiration. Or, par une combinaison mer-
veilleuse, c'est le méme appareil et le méme courant
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d’air qui servent 3 1'émission de la voix. Pendant I'as-
piration, la glotte s’ouvre, et l'air pénétre librement
dans les poumons; mais pendant I'expiration, les cordes
vocales seé rapprochent et forment deux anches, que
I'air, chassé par un mouvement musculaire, fait entrer
en vibration, en traversant dans son mouvement de
retour cette ouverture a bords devenus paralléles, plus
ou moins étroite selon I'acuité ou la gravité des sons
que nous voulons émettre.

Toutefois, quand nous parlons, la régularité du
rythme respiratoire est détruite, et le temps de I'as-
piration n’est plus égal a celui de I'expiration. Celui-
¢i étant seul utile & la production de la parole, le
temps de l'aspiration est réduit & la plus petite durée
possible. Sans doute il est toujours appréciable,
mais il n'exige qu'un moment trés court, que nous
parvenons & intercaler dans les fissures de nos phrases.

Eh bien, c'est ce temps nécessaire & 'expiration, ou
I'intervalle de temps qui s’écoule entre deux aspirations,
qui fut 'unité de mesure au moyen de laquelle 'homme
régla son langage poétique et mesura les longs récits
créés et coordonnés par son esprit. La récitation poé-
tique se trouva donc ainsi coupée & intervalles égaux
par les temps successifs de I'aspiration; et ce fut 'ap-
pareil respiratoire lui-méme qui scanda le discours ct
le divisa en parties toujours égales entre elles.

Cependant, I'homme n’avait ainsi déterminé qu'un
rythme interne et muet; il était nécessaire qu'il le
transformat en un rythme auquel son oreille fit sen-
sible. 11 fallut done que chaque courant d’air expira-
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toire fit employé & déterminer, au moyen des sons, une
gérie, identique en durée, d’états vibratoires successifs.
Chacun de ces courants devait étre ainsi divisé en un
certain nombre de temps expiratoires, produisant un
nombre appréciable de sensations acoustiques. C'est
donc par la production, dansle temps expiratoire, d'une
méme somme d’impressions acoustiques que la voix et
I'oreille se réglérent mutuellement sur une méme unité
de mesure. Ce n'est pas, en effet, en elle-méme que
I'oreille pouvait trouver une unité de mesure lui per-
mettant d’apprécier la durée d'un son ou une somme de
durées : elle est obligée de s’en rapporter a cet égard au
mécanisme naturel de 1'organe vocal. Mais I'oreille ad-
ditionne, en nombre ou en durée, les chocs qu’'elle re-
goit; c’est donc en un nombre égal de temps égaux que
doit se transformer chaque courant expiratoire. Quel
est donc le nombre auquel I'oreille sera le plus sen-
sible? Ce sera celui dont les éléments pourront se grou-
per suivant un plus grand nombre de combinaisons,
chaque groupe étant, avec le nombre total, dans un
rapport exact et facile a apprécier. Or, le seul nombre
qui remplisse parfaitement les conditions nécessaires
est Douze, qui est divisible & la fois par deux, par
trois, par quatre et par six; c'est celui que l'oreille
analyse le plus aisément puisqu’elle peut le diviser en
groupes de deux, de trois, de quatre ou de six sons.
Nous pouvons donc dire maintenant qu'un vers est
la somme de douze sons théoriquement égaux en durée,
dans lesquels se décompose chaque temps expiratoire.
Comme on le voit, le principe générateur de la versifi-
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cation est double, puisque celle-ci exige le concours de
-deux organes, de la voix et de I'ouie. Il consiste dans
une équation physiologique entre la longueur de I'acte
expiratoire et la durée des douze sons théoriques pergus
par l'oreille.

En partant de ce prin¢ipe fondamental, les hommes
ont imaginé deux systémes de versification, dont I'un
est basé sur la différence de durée qui existe entre les
syllabes émises, et dont l'autre est fondé sur l'affai-
blissement, en quelque sorte historique, de cette diffé-
rence. Dans le premier, qui est celui des Grecs et des
Latins, les douze temps de I'expiration, produisant les
douze sons nécessaires, furent regardés comme théo-
riques, et chaque temps fut en réalité considéré comme
servant 4 la prononciation d'une syllabe longue ou de
deux syllabes bréves.

Ces douze temps étaient donc égaux en durée & douze
longues ou & vingt-quatre bréves, et ils pouvaient étre
remplis par un nombre variable de syllabes, les unes
longues, les autres bréves. Dans le second systéme, qui
est celui de la langue francaise, o la différence de
quantité est en général peu sensible, on dut s’en tenir
aux douze sons représentant en nombre les douze
temps théoriques, et on laissa & la voix, qui se plie
merveilleusement au sentiment que nous avons de la
mesure, le soin de répartir, dans le méme temps total
et dans les divisions égales de ce temps, les douze
syllabes de chaque vers, variables en quantité, comme
les syllabes grecques et latines, mais d'une quantité
flottante et incertaine. Nous verrons plus loin, quand
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nous traiterons de la constitution du vers, a quelles
lois la voix dut obéir dans la répartition des douze
sons du vers. -

Avant d’aller plus loin, il est indispensable que nous
revenions un instant sur nos pas. En choisissant pour
unité de mesure du langage poétique la longueur ou le
temps de I'expiration, I'homme prenait, semble-t-il, une
unité de mesure essentiellement variable. La respira-
tion humaine, en effet, est sensiblement différente
selon I'dge, selon le sexe, selon la capacité de la poi-
trine, selon la qualité de 1'air, selon l'altitude de I'ha-
bitat habituel. Cette difficulté, qui parait Considérable
au premier abord, est cependant du méme drdre que
celle que I'homme avait eu a résoudre quand il avait di
choisir une unité de mesure pour le temps et pour la
distance. La longueur du jour varie pour tous les habi-
tants de la terre selon la latitude qu'ils occupent, et
pour les habitants d’'une méme région selon 1'époque
de I'année. La longueur du pas, de la brasse, de la
coudée varie aussi suivant I'dge, suivant le sexe, sui-
vant la taille, suivant la constitution des différentes
races. Ces nombreuses variations n’ont cependant pas
empéché 'homme de choisir comme unités de mesure
le jour, le pas, la brasse, la coudée. Il arriva de bonne
heure & la notion des moyennes, et de méme que pour
le jour, le pas, la brasse, la coudée, il rapporta la lon-
gueur de I'expiration, considérée comme unité de me-
~ sure, & un homme d'dge moyen, de taille moyenne, de
force moyenne, de capacité pectorale moyenne et placé
a l'altitude moyenne de la région occupée par sa race;
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de sorte que d'une race a une autre ces unités de me-
sure pouvaient offrir des différences appréciables. En
fait, les unités de mesure, qu'il s’agit du temps ou de
la distance, n'étaient pas exactement les mémes chez les
peuples qui les avaient adoptées, bien qu'elles portassent
des noms identiques et fussent basées sur un méme
principe. I*devait donc en étre de méme pour la lon-
gueur de '’expiration; et, par conséquent, la longueur
du vers pouvait, au méme titre que le pas et la coudde,
varier entre certaines limites.

Au surplus,. c'est précisément la souplesse de I'or-
gane vocal qui en fait la supériorité. Lorsque nous
parlons ou lorsque nous chantons, nous pouvons, sans
changer la mesure, précipiter ou ralentir le mouvement
et établir ainsi une relation intime entre le débit rapide
ou lent de notre langage et les sentiments vifs ou graves
qui nous possédent. Toutes les fonctions de notre étre
sont solidaires les unes des autres; et c'est en prenant
'une d’elles comme régulatrice de I'unité de mesure du
langage poétique, que I'homme a pu mettre sa parole
en harmonie avec son ame,

Dans toutes les langues, la longueur du vers fondamen-
tal doit étre considérée comme étant la méme. Si I'usage
d'un vers plus court ou plus long s'est établi, sa lon~
gueur doit étre regardée comme déduite de la méme
unité de mesure : elle en sera ou un sous-multiple ou
un multiple. En un mot, toutes les longueurs de vers
doivent étre commensurables avec la durée de 1'expi-
ration, durée que les Grecs ont égalée & vingt-quatre
bréves. Car, ce qui est important a déterminer, ce n'est
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pas seulement le nombre des syllabes d'un vers, mais
le temps qu'il dure. Le vers chinois, par exemple, est
rempli par sept monosyllabes, tandis que le vers sanscrit
comprend vingt-quatre syllabes, divisées en trois par--
ties de huit syllabes; or, ce qu'il nous faudrait savoir
et ce que nous ignorons, il me semble, c'est la durée
musicale de chacun de ces vers; elle sedle pourrait
nous permettre de comparer entre eux ces deux systé-
mes de versification.

D’ailleurs, comme dans toutes les choses humaines,
il doit y avoir place dans la versification pour les ano-
malies et les exagérations. Ainsi on pourrait citer le-
cas particulier et trés curieux des Gitanos, qu'on peut
encore entendre chanter dans le sud de I’Espagne. Ils
ont exagéré les dimensions de leur vers jusqu'aux der-
niéres limites de la longueur de l'expiration; de telle
sorte que le vers, poussé jusqu'd la fin d’un méme
souffle, y prend les dimensions d'une strophe. Il y a la
une exagération flagrante et une monstruosité proso-
dique, qui cependant excitent chez les auditeurs habj-
tuels des Gitanos un enthousiasme bien fait pour nous
surprendre.

Il semble & beaucoup de personnes que les vers grecs
ou latins sont plus longs que les notres, parce qu'il ren~
ferment un nombre variable de syllabes qui, de douzs,
peut s'élever jusqu'a dix-sept. Ce n’est qu’une illusion
de notre oreille, habituée qu’elle est dés notre enfance a
compter les sons d'un vers et non & en apprécier les
durées. Le vers francais dure exactement le méme temps
que les vers grecs et latins, chacun étant, bien entendu,
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considéré dans sa vilesse moyenne; et c'est ce que
nous metirons en évidence dans un chapitre ultérieur
lorsque nous trailerons du rythme musical du vers
frangais. D'ailleurs, il faut faire attention qu'en compa-
rant les vers grecs ou latins a nos vers, nous trompons
nous-mémes notre oreiile, parce que notre récitation
allonge sensiblement les premiers. Notre voix n’est pas
exercée 4 mesurer exactement les bréves et les longues;
nous n'avons jamais entendu réciter de vers grecs ou
latins ; nous ne connaissons méme que trés imparfaite-
ment la prononciation de la langue d’Homére ou de la
langue de Virgile. Trés sensibles aux beautés littéraires
des ceuvres de I'antiquité, nous avons trop souvent !'il-
lusion de croire que notre oreille en apprécie la ver-
sification, alors que le mérite musical de celle-ci
nous échappe complétement. Nous ne pourrions avoir
une idée & peu prés exacte de la poésie des anciens
qu'en chantant réellement leurs vers sur une mesure
convenable. Et encore ne tiendrions-nous aucun compte
de l'effet de ces langues mortes, en négligeant leur
prononciation particuliére, due & la mobilité de 1'accent
tonique. Toutefois, j'ajouterai qu'aprés avoir lu le pré-
sent ouvrage avec attention, le lecteur aura une idée plus
juste des vers des Grecs ou des Latins qu’aprés avoir
étudié un traité de prosodie grecque ou latine. Car,
ainsi qu'on pourra le constater de plus en plus en avan-
cant dans cette étude, l'effet produit sur notre oreille
par un vers francais est identique & celui qu'un vers
d'Homére ou de Virgile produisait sur I'oreille d’'un Gree
ov.“l’un Romain. '
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En résumé, nous devons regarder le vers fondamental
de toute langue européenne comme soumis au méme
principe. C'est le rythme respiratoire, transformé en
rythme acoustique, qui a permis a 'homme de régler
son langage poétique de maniére a satisfaire les exi-
gences rythmiques de son oreille. Il a trouvé en lui-
méme 'unité de mesure a laquelle il rapporte les pé-
riodes de son discours; et le vers francais n’est autre
chose que la somme, toujours égale en durée, de douze
sons percus par l'oreille et distribués en groupes har-
moniques, dans des moments égaux, par la voix qui
relie entre elles ces diverses parties et émet ces douze
sons dans une seule expiration. Ces idées sont, je crois,
nouvelles ; mais elles sont si simples et si compréhen-
sibles qu'il me parait inutile d'y insister outre mesure.
Nous avons mis en évidence le principe générateur de
la versification, et nous 'appliquerons dans tout le cou-
rant de cette étude. Il nous permettra de donner une
explication plus rationnelle de bien des faits mal com-
pris jusqu’a ce jour.

Nous savons maintenant que I'unité de mesure est le
temps de I'expiration, et que tout récit poétique est
coupé, au moyen des temps aspiratoires, en parties
toujours égales entre elles, qu'on appelle vers, et dont
chacune équivaut au temps de I'expiration.

Plus d’'un lecteur s'imagine peut-étre qu'il lui serait
loisible, en récitant des vers, de respirer ou il veut,
quand il veut et comme il veut. C'est une erreur. En
dehors des repos logiques de la pensée, dont nous de-
vons profiter pour respirer largement, en un mot p@xr
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nous reposer de la fatigue occasionnée par la récita-
tion, le débit doit &tre réglé de telle sorte que l'unité
de force musculaire, qui détermine le courant expira-
toire, produise une unité de travail, quiest le vers.
Jamais un aéde antique n’aurait pu parvenir, sans suc-
comber & la fatigue et sans lasser I'attention de ses
auditeurs, a réciter d¢ suite un ou plusieurs chants
d’Homeére, si son débit n’eit pas été réglé comme dans
les arts mécaniques on régle une chute d’eau ou un jet
de vapeur. Le poéte peut étre comparé & un forgeron
qui rythme sur sa respiration les coups dont il frappe le
fer placé sur son enclume. De méme que le mouvement
musculaire régulier du forgeron se résout en bruits
qui se succédent réguliérement, de méme chez le pocte
le rythme respiratoire se résout en rythme acoustique.

Sans doute, dans la représentation dramatique, les
acteurs respirent souvent en dehors du lieu théorique
de la respiration. C’est que, dans la représentation,
usant du méme procédé que le musicien, I'acteur aug-
mente et amplifie proportionnellement les effets. Mais
quel que soit le nombre des temps expiratoires dans
lesquels il aura divisé son vers, en ralentissant le mou-
vement général, il faudra toujours qu'il fasse sentir a la
fin du vers le temps aspiratoire théorique et obligatoire.
Au surplus, nous verrons en poursuivant cette étude
comment, par la complexité des formes, le temps réel
du vers oscille autour du temps théorique ; et on com-
prendra alors que, dans certains cas, le récitateur
éprouve plus de facilité a respirer pendant le repos de
I'hémistiche que dans le temps parfois Lrés court réservé

2
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a I'acte aspiratoire. Ajoutons, d’ailleurs, que la versifi-
cation, comme la musique, est une science exacte,
mais dont la précision mathématique est a chaque
instant modifiée par I'émotion personnelle. C'est ainsi
qu’'un orchestre nombreux peut suivre 1a voix humaine :
chacun des musiciens éprouve et partage I'émotion du
chanteur, de telle sorte que les erreurs de temps sont
corrigées pour I'oreille par ce seul fait que, sous I'em-
pire d'une émotion commune, musiciens et chanteur ont
en méme temps le sentiment d’un retard ou d’une accé-
lération. Il n'y aurait plus ni chant, ni musique, ni ver-
sification, si la mesure était battue par un métronome
au lieu de I'étre par la main d’un chef d’orchestre.



CHAPITRE II

DE LA RIME ET DE SA FONCTION

L'unité de mesure de toute récitation poétique, le
vers, est constituée. Le poéte combine, arrange ses mots,
de telle fagon que liés entre eux ils remplissent un
temps total égala la somme des douze temps théoriques
du vers et soient fournis par une seule expiration. Il
place alors le premier temps aspiratoire, développe le
vers suivant dans son deuxiéme temps expiratoire,
arréte son mouvement par le second temps aspiratoire,
et continue ainsi son réeit, qui vit et respire comme
lui, marquant la mesure au moyen de ses aspirations
périodiques. La récitation est désormais mesurée et
parcourt des distances égales en des temps égaux. C'est
la premiére de nos fonctions vitales, celle qui nous fait
4 la fois respirer et parler, qui régle l'expression ora-
toire de notre pensée. C’est le rythme vital lui-méme
qui bat la mesure selon laquelle notre parole vient d'un
mouvement alternatif battre & son tour notre oreille.

Quelle est donc la premiére régle qui s’impose au
poéte? C'est celle qui doit établir et maintenir une
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relation certaine entre la parole du poéte et I'oreille de
ceux qui I'écoutent. Il faut que les auditeurs éprouvent
la sensation de la mesure qui régle la récitation. Il est
donc nécessaire que le rythme du discours se trans-
forme en sensation acoustique, en d’autres termes que
I'oreille pergoive le retour périodique du temps aspira-
toire. Pour obtenir cet effet, il est indispensable que la
fin de chaque vers détermine une vibration identique
du tympan ou une suite de vibrations se reformant sui-
vant une méme combinaison, ou encore que chaque
vers, en se développant, reproduise le méme systéme
d’accidents oratoires dont le jeu périodique soit pergu
par loreille.

On peut concevoir ainsi plusieurs moyens de trans~
former le rythme du langage en un rythme acoustique.
Chacun de ces moyens a fourni un systéme différent de
versification. Nous ne nous arréterons pas ici au sys-
téme basé sur le retour des sons allitérés, soit que les
consonnes allitérées frappent les syllabes initiales des
pieds métriques ou des éléments rythmiques, soit qu’elles
frappent les syllabes affectées de I'accent tonique.
L’allitération joue cependant dans toute versification,
Yy compris la ndtre, un role secret qui n’a jamais été
mis en lumiére ; elle n'est donc soumise, dans notre
versification, a aucune régle déterminée, et les poétes
en font inconsciemment usage, la plupart du temps
par intuition et sans s'en rendre un compte exact. Plus
loin, nous en reparlerons plus amplement.

Comme nous n’avons pas encore traité des accents,
nous nous bornerons a rappeler que plusieurs langues
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modernes, qui ont des prononciations fortement mar-
quées, ont pu baser tout un systéme de versification
sur la position relative des accents, reproduisant ainsi
le méme rythme dans chaque vers, et faisant occu-
per aux toniques des places déterminées d’avance. C'est
d’ailleurs une question controversée que celle de savoir
si l'allitération et I'accentuation seules sont suffisantes
pour faire sentir le rythme, et si un accident détermi-
natif de la fin du vers n'est pas nécessaire. Les poétes
inclinent & combiner le systéme des toniques fixes avec
I'un des deux systémes qui nous restent & examiner, et
qui consistent a faire sentir le retour dutemps aspira-
toire. Ces deux systémes, celui des Grecs et des Latins,
d’une part, et le ndtre d’autre part, obtiennent, aumoyen
de la mobilité des toniques, 'avantage de laisser au
poéte une bien plus grande liberté dans le rythme inté-
rieur du vers,

Les Grecs et, & leur imitation, les Latins, établissant
les douze temps du vers, non sur un nombre égal et
immuable, mais sur un nombre variable de syllabes,
valant les unes un temps et les autres un demi-temps,
pouvaient & leur gré introduire dans leur hexamétre
soit le spondée, composé de deux syllabes longues
(_ _), soit le dactyle, comprenant une longue et deux
bréves ( _ u u ), chacun de ces deux pieds étant équi-
valent a deux temps. Afin de faire sentir le retour du
temps aspiratoire, ils imaginérent de terminer chaque
vers par la méme combinaison métrique, un dactyle
suivi d’'un spondée (_ v u | — _), laissant au poéte.la
liberté de faire, de chacun des quatre premiers pieds,
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soit un dactyle, soit un spondée. La nécessité de ter-
miner le vers par un spondée s'était imposée, parce
que le temps de I'aspiration devait étre pris sur la durée
de la derniére syllabe longue. C'est pour cela que cette
syllabe tient sa quantité de sa position et non de sa
nature, et que par suite elle peut étre bréve. Dans ce
systéme, le poéte n’avait point & son service un nombre
considérable de combinaisons ; elles se réduisaient a
seize, qui sont données par la figure suivante :

ou
e

ou
— VvV v

ou
-_ v v

ou
—_ Vv v

—_ vV v

———

Les vers francais offrent un beaucoup plus grand
nombre de combinaisons. Il est juste d’ajouter que
I'accentuation jouait aussi dans les vers grecs et la-
tins un rdle fort important et modifiait de la facon la
plus variée pour l'oreille le rythme déterminé par la
quantité. Les auditeurs d’'Homére ou de Virgile, le peuple
qui se pressait aux représentations des drames d’Eu-
ripide ou des comédies de Térence, étaient certainement
aussi sensibles & I'accentuation qu'a la quantité. Ce
charme particulier des vers grees ou latins est perdu
pour nous. Cependant, fait digne de remarque, c’est
précisément ce charme des accents rythmiques et to-
niques que nous recherchons dans nos vers, de telle
sorte que, sous le rapport du rythme, nos vers francais
nous donnent & 'audition la sensation de vers grecs ou
latins beaucoup mieux quela lecture des vers grecs ou
latins cux-mémes.
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Laissons d'ailleurs de coté pour le moment cet en-
semble de lois mélodiques; il nous suffit d’avoir montré
que les Grecs et les Latins avaient, premiérement, con-
sidéré la longueur de I'expiration comme équivalente &
douze temps (douze syllabes longues ou vingt-quatre
syllabes bréves); et, deuxiémement, marqué la fin de
chaque vers ou le retour du temps aspiratoire par la
méme combinaison métrique.

Nous arrivons a la versification francaise. Dans le
principe, la longueur du vers n’avait pas été fort heu-
reusement déterminée, du moins au jugement actuel de
" notre oreille, assouplie par une longue éducation ryth-
mique. On avait fait choix du vers de dix syllabes, qui
se préte a beaucoup moins de combinaisons que 1'a-
lexandrin, et qui, ainsi que nous le verrons plus loin,
tout en ayant I'avantage de maintenir le temps réel du
vers dans les limites du temps théorique, avait 'incon-
vénient de raccourcir d’'un quart la durée du vers et le
temps normal de l'expiration. L’aspiration revenait, a
des intervalles trop rapprochés, couper le discours
poétique. Avant de se rendre a la nécessité d'allonger
le vers, en reportant réguliérement plus loin le temps
aspiratoire, les poétes prirent un parti défectueux. Ils
usérent irréguliérement et arbitrairement de la faculté
de rejeter le trop-plein d'un vers sur le suivant, de
telle sorte que le vers de dix syllabes flottait réellement
entre dix et quatorze syllabes. On a souvent reproché a
nos vieux poétes I'usage si fréquent qu'ils faisaient de
I'enjambement dans leurs vers de dix syllabes. Comme
on peut s’en rendre compte, ils avaient en quelque sorte
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raison de chercher & allonger par quelque moyen le
décasyllabe communément usité. Leur faute avait été
de choisir primitivement une unité¢ de mesure trop
courte.

Cefut le besoin de rompre les entraves étroites du vers
de dix syllabes qui détermina le remplacement de ce vers
un peu court par le vers de douze syllabes. L’ampleur
de l'alexandrin, ses nombreuses combinaisons ryth-
miques ouvrirent une ére nouvelle pour la poésie fran-
caise. Ce vers, composé de douze syllabes communes,
égales en durée totale aux douze temps des anciens,
nous ramenait a 1'unité de mesure antiquement déter-
minée par les conditions physiologiques des races eu-
ropéennes. Le temps de I'expiration retrouvait dés lors
sa longueur normale.

Dans le vers de douze syllabes, chaque syllabe, étant
réputée commune et étant en réalité d'une quantité
incertaine et flottante, vaut tantét une longue, tantdt
une bréve, tantdt plus, tantdt moins. La seule durée
invariable et déterminée d’avance, dans 1'état actuel de
la question, c’est la somme de ces douze syllabes d'une
durée variable et indéterminée. Il est ainsi facile de
voir que le poéte ne pouvait compter sur une différence
de quantité, trop peu appréciable entre des syllabes
francaises et nullement fixée, pour faire sentir le re-
tour du temps aspiratoire par une combinaison de sons
longs et de sons brefs. Il demanda alors & la parité des
sons le secours que la métrique lui refusait ; et la poé-
sie francaise se plia a la nécessité d'introduire dans le
dernier temps de chaque vers un son de méme nature,
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qui vint frapper I'oreille de I'auditeur d'un choc identique
a lui-méme. Telle est I'origine de la rime.

Le plaisir que la rime procure a notre oreille ne
tient donc nullement au charme problématique que
nous cause la répétition d’'un son; il est plus élevé et il
a sa source dans le sentiment d’ordre et de régularité
que nous fait éprouver la sensation de la mesure.
Qu'une rime se dérobe & notre oreille, le rythme est
en un instant détruit, de méme que, dans I'audition
d’'une ceuvre musicale, le rythme s'évanouit aussitdt
que la mesure nous échappe. Le plaisir que nous cause
la rime n'a donc pas son siége dans I'ouie, mais dans
l'intelligence ; et, s'il est permis de comparer de trés
petites choses a de trés grandes, il est de méme nature
que la satisfaction élevée que nous éprouvons dans la
contemplation du mouvement régulier de I'univers.

La rime fut d’abord une assonance, c'est-a-dire la
répétition identique d’'un son, abstraction faite des ar-
ticulations qui peuvent I'envelopper. Elle ne porta, dans
le principe, que sur les voyelles et les diphtongues, et
elle dut racheter la faiblesse de I'avertissement qu'elle
donnait & I'oreille par la persistance avec laquelle elle
la frappait de coups successifs et répétés. C'est pour-
quoi, dans les poémes assonants, la méme voyelle vient
frapper I'oreille dix, vingt, trente fois de suite et plus
encore; ce n'est que par cette persistance qu'elle par-
vient & marquer la durée de la période mélodique.
Assise et firent ne riment pas ensemble ; mais notre
oreille finira par saisir le retour périodique du son %, si
nous le ramenons dans le dernier temps fort des mots
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qui terminent le vers. Voici une suite d'assonances fé-
* minines sur le son ¢, prises dans la Ckanson de Ro-
land : Marsilies, algalifes, Garmalie, maldite, baillie,
oreilles, milie, ire, paienime, martyrie, vivre, primes,
[furbies, vies, hunie, sire, discipline, quinze, beneisse ;
et une suite moins nombreuse d’assonances masculines
sur le méme son : ami, vis, sospir, prist, hardiz, dis,
Jorsfes, vif, marchis, Veillantif, fin, chair. La répé-
tition n'avait de limite que I'impuissance du poéte a
trouver de nouvelle assonances qui pussent s'accorder
avec le développement de sa pensée actuelle. 11 passait
alors & un autre son; et une nouvelle période de vers se
déroulait, portant sur une des voyelles ou diphtongues
a, eu, é, o, ou, €, u, an, ain, ete.

Ce systéme ne satisfaisait que bien faiblement le senti-
ment de régularité que I'homme porte en lui. Bientt plu-
sieurs perfectionnements s'imposérent. Quelques poétes,
en ramenant I'assonance un certain nombre de fois dé-
terminé, créérent la stance, qui fut un multiple du vers
et comme une nouvelle unité de mesure, absolument
comme mille métres forment, sousle nom de kilométre,
un multiple du métre et une nouvelle unité de mesure.
Le poéme était alors divisé en stances, dont les vers as-
sonaient sur la méme voyelle. En restreignant le nom-
bre des assonances, le poéte se créait I'obligation de les
faire sentir a 'oreille d'une fagon plus certaine, et c’est
ainsi qu'il fut amené a faire de 1'assonance une véri-
table rime. La versification francaise fit, en effet, un
grand pas le jour ou le poéte ajouta & la voyelle asso-
nante l'articulation finale. Dans ce nouveau systéme,
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Charles, message, masse, muable, arabe, marches,
garde ne purent plus assoner ensemble; l'assonance
dut comprendre la voyelle et I'articulation ou la muette
finale.

Voici, dans le Roman d’Alexandre, une suite de
rimes féminines sur le son ée : ostelée, ramée, demorée,
recelée, vede, amonestée, désirée, contrée, amenée,
trovée, aportée, prée, etc.; et une sur le son éle - praele,
canele, Tudele, fontainele, gravele, ymagele, cancele,
ruele, bele, pucele, mamele, novele, etc. Je prends dans
le méme roman deux suites de rimes masculines, 'une
sur le son éés - piés, plonciés, essechiés, bronciés, de-
peciés, mangiés, perilliés, depeciés, aparilliés, brisiés,
pitiés, etc. ; 'autre sur le son er - conter, entrer, con-
verser, yverner, geler, entrer, amer, habiter, parier,
entrer, mer, avaler, fausser, cler, quasser, etc. Cest
la fin du régne de l'assonance : la rime est désormais
trouvée.

Bientdt 'assonance devenue rime tend a attirer non
seulement la consonne finale, mais encore la consonne
qui la précéde. Dans ces suites monorimes, on voit ap-

' paraitre, mais éventuellement, la rime exacte et pleine :
ostelde et recelée, amonestée et aportée, désirée et con-
trée, canele et fontainele, gravele et novele, cancele et
pucele,, plonciés et broncids, perilliés ct aparilliés,
conter et habiter, geler et parler, fausser et quasser.
L’apparition de la rime exacte, et la tendance du poéte
a la rechercher de plus en plus, rendit naturellement
inutile la persistance de répétition imposée a I'asso-
nance. La rime détermina par deux chocs identiques
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sur l'oreille la mesure que 'assonance ne pouvait des-
siner qu'au moyen d'une longue série de chocs plus
faibles.

Ce progrés considérable dans la versification, qu’on
peut constater dés le xne siécle, ne fut pas cependant
continu ; I'exactitude de la rime dépendit le plus souvent
du goit des poétes. C'est ainsi que dans le Roman de
Renard la rime est plus souvent exacte et pleine que
dans Floire et Blanceflor. Méme au xvne siécle, ou la
rime au moins suffisante est la régle, on voit cependant
encore reparaitre la rime faible. C’est ainsi que Racine
fait rimer, dans les Fréres ennemis : saisie et vie, furie
et vie, frappée et tombée, sacrifie et vie; dans Bérénice :
dementis et dis, die et partie; dans Athalie : impréow
et Jéhu, vu et tribu, ainé et renfermé.

Un autre progrés consista dans l'alternance des ri-
mes. Mais tout d’'abord, comme dans Eustache Des-
champs, les rimes alternées et méme croisées se pré-
sentérent irréguliérement et éventuellement. Ce ne fut
que beaucoup plus tard, au xvi® siécle, que I'alternance
réguliére des rimes masculines et féminines devint la
régle. Ajoutons que, d'ailleurs, les rimes croisées ne
conviennent en général ni & la poésie épique ni a la
poésie dramatique, toute erreur dans le croisement en-
trainant le remaniement complet de toutes les rimes
du poéme. .Mais ce sera, comme nous le verrons en
son lieu, le systéme naturel de la podsie lyrique.

En insistant sur la rime, j'ai voulu montrer quelle est
sa raison d'étre, son véritable rdle, et quel but elle nous
permet d’atleindre. Au moyen de la rime, le rythme
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phonique, régi lui-méme par le rythme respiratoire,
se transforme en rythme acoustique; et ce n'est plus se
servir d’'une vaine image que de dire que c'est le souffle
du poéte qui verse dans notre oreille un flot d’harmonie,
dont un archet divin semble modérer ou précipiter le
cours. Divin, en effet, est bien cet archet, car c’est celui
qui régle le mouvement régulier de la premiére de nos
fonctions vitales.

La rime est la caractéristique de I'unilé de mesure;
c'est elle qui clot, par un effet d’acoustique, le temps
expiratoire. L'oreille, qui compte les chocs qu'elle re-
coit et qui groupe ses sensations acoustiques, est ainsi
avertie que les douze sons du vers sont écoulés et que
la période mélodique est terminée. Siire alors de la ré-
gularité de la récitation poétique, elle peut s'attacher a
jouir, sans craindre de perdre la mesure, des combinai-
sons rythmiques et des nuances musicales du langage.
La rime ne doit donc jamais laisser d'hésitation dans
I'oreille et par suite dans I'esprit de I'auditeur. Déter-
minatrice du mouvement poétique, il faut que l'oreille
la saisisse sans que I'esprit, qui analyse le mot qui la
contient, puisse hésiter a la reconnaitre.

La premiére condition de la rime est I'identité du son
de la voyelle; c'eslt pourquoi les mots & voyelle bréve:
ne riment pas ou riment mal avec les mots a voyelle
longue. La deuxiéme condition est I'identité des articu-
lations qui suivent la voyelle, et la troisiéme l'identité
des articulations qui la précédent. Ainsi, éradle et ado-
rable, table et lamentadle, amant et dormant, réseaw
et oiseau, abeille et corbeille, souvent et fervent, ma-
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niére et printaniére, génie et ironie, avenir et ra-
Jeunir, action et résolution, Hercule et crépuscule,
droite et miroite sont des rimes qui remplissent les
trois conditions exigées. En outre, comme la rime n’est
jamais faite pour I'eeil, mais toujours pour I'oreille, des
lettres, voyelles ou consonnes, quoique différentes, ne
diminuent pas I'exactitude la rime, si elles sont repré-
sentatives des mémes sons et des mémes articulations :
Femme et ajfame, archet et ckerchait, aléze et & Uaise,
tourment et infamant, initiés et ravissiez, concussion
et génuflexion, mots et gémeauz, sots et ruisseauw.
Mais si les poétes maintenaient une telle rigidité de
principes dans la recherche des rimes, ils se verraient
obligés de ne jamais se servir d'un trés grand nombre
de mots sonores, expressifs ou trés fréquents dans le
langage, faute de ne pouvoir leur trouver de rimes
exactes. En effet, le nombre de rimes exactes que
peuvent fournir les mots francais n'est pas propor-
tionnel au degré de fréquence et d'importance de ces
mots. Les trois régles d'identité que nous avons précé-
demment énumérées ne sont donc pas et ne peuvent
pas étre inflexibles. Les poétes sont souvent forcés de
les enfreindre, et les grammairiens ont ainsi pu relever
les exceptions assez nombreuses que souffrent ces ré-
gles. En fait, les mots monosyllabiques échappent &
'une au moins des trois régles d'identité. Pour les po-
lysyllabes, la tolérance doit étre en raison inverse du
nombre des mots qui riment exactement ensemble. Il
faut aussi en général accorder plus de tolérance aux
rimes du vers classique qu’a celles du vers romantique.



DE LA RIME. 3t

Le régime de la rime suffisante est celui du vers clas-
sique, tandis que le régime de la rime pleine est celui
du vers romantique.

La faute la plus grave que puissent commettre les
poétes, et que cependant ils se permettent 4 chaque in-
stant, c'est de faire rimer des mots a voyelle bréve avec
des mots a voyelle longue. Car, ainsi que nous l'avons
déja dit, si la rime est la caractéristique de I'unité de
mesure, la voyelle a son tour est la caractéristique de
la rime. Sur ce point, les poétes romantiques ne se sont
pas montrés plus sévéres que les poétes classiques. Si
dans Racine nous relevons les rimes suivantes : dras et
pas, combats et trépas, infime et femme, madame et
dme, pas et combats, miracle et obstacle, trépas et
bras, Antigone et trone, états et pas, femme et dme,
bras et bas, tackes et liches, éclats et pas, trépas et
soldats, fasse et passe, disgrdce et fasse, bras et ap-
pas, accable et coupabdle, fables et coupabdles ; nous trou-
vons dans Victor Hugo ces rimes, qui offrent le méme
genre de défaut : dme et femme, sépulcrale et rdle,
implacadle et accable, esclave et cave, réclame et
femme, muraille et aille, carapace et passe, bit et
abat, passe et place, passe et efface, inexpugnabdle
et sable, bras et pas, Sardanapale et pdle, cables et
remarquables, praticable et accable, combat et bit,
glas et éclats.

Dans ces deux suites d’exemples, on retrouvera les
monosyllabes dont nous parlons plus haut et dont la
plupart ne peuvent se soumettre a la régle générale;
mais on jugera que des rimes telles que accadle et
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coupable sont des rimes défectueuses, aussi bien que
tnexpugnable et sable, bien que sabdle soit monosyllabe.
Dans le cas de deux mots rimant ensemble, I'un mono-
syllabique et I'autre polysyllabique, la faute paraitra tou-
jours moins choquante sile monosyllabe est le premier.
Ainsi, sable n’ayant pas de rime exacte, I'oreille ne
s'attend pas d une rime pleine en & long, et méconnais-
sable sera une bonne rime. Mais si méconnaissable est
le premier, I'oreille peut attendre sans étre trop exi-
geante une rime pleine en & bref et se trouvera légére-
ment blessée par le son différent que lui envoie la rime.
La quantité de la voyelle est la condition fondamentale
de la rime; et il vaut mieux, si on a le choix, se sou-
mettre a cette régle qu’a celle de la consonne d’appui.
Ainsi accable doit étre considéré comme rimant mieux
avec sable qu'avec implacable.

Quant & la troisiéme condition d'identité, celle qui
concerne l'articulation finale, elle mérite d'étre exa-
minée avec attention. En régle générale, deux mots
terminés par la méme consonne ne peuvent en aucun
cas rimer ensemble, lorsque celte consonne se prononce
dans I'un et ne se prononce pas dans l'autre. C'est une
loi d’acoustique que cependant les meilleurs poétes en-
freignent souvent; ef je dois ajouter que sur ce point les
poétes romantiques se sont montrés moins scrupuleux
que les poétes classiques. On peut en citer de nom-
breux exemples, dont 'examen, aprés cilation préala-
ble, nous montrera le point délicat et litigieux de cette
régle. Racine a fait rimer fls avec commis, habits,
ennemis, mepris, adoucis, ravis, Suivis, permis, pris,
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PEUNTS, TMPUNIS, ASServis, promis, priz, avis, dis, )
esprits, bdtis, nourris, assis, parvis; hélas! avec !
vas , cher avec ftoucher, chercher et arracher ; Laius
avec plus et décus; Argos avec repos, tous avec vous
et courroux; Porus avec perdus et crus; Pyrrhus
avec confies et vertus ; Pallas avec pas, Burrhus avec
vertus, Pallas avee bras, Britannicus avec confus,
Titus avec vertus et perdus; fier avec associer, foyer
ct premier; Arcas avec pas, Xipharés avec prés et
secrets ; Lesbos avec fots, Pdris avec priz, Calchas
avec ¢répas, Sinis avec punis, Minos avec repos, As-
suérus avec parus et plus ; Josabeth avec secret, Joas
avec soldats. Dans Victor Hugo, nous renconlrerons
Setk rimant avec passait, rhinocéros avec héros, chenil
avec Nil, mer avec écumer, Judith avec descendit,
Jerimadeth avec demandait, tous avec vous, fous et
verrous ; Antéchrist avec écrit, Pathmos avec mots,
Borcéos avec fléaux; fiers avec premiers, hélas! avec
las, Danemark avec saint Marc, David avec wvit,
Cydnus avec inconnus, Erivadnus avec venus, Tunis
avec réunis, mais avec pays, brut avec apparut et
mourwt ; LZupus avec rompus, attendent-ils avec sour-
cils, fils avec suffis, net avec cornet, Ladislas avec
glas, Nitocris avec cris, Psamméticus avec vaincus,
Patras avec magistrats, Nawos avec oiseauz, Agnés
avec poignets et épargnais; Cyrus avec bourrus, Fez
avec ejfets et fais; Afranus avec inconnus, Chandos
avec dos, jadis avec refroidis, luths avec saluts,
Chrysis avec assis, Pallas avec coutelas, Atropos avec
repos, Venus avec nus, Athos avec marteauz, Atlas
3
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avec éclats, Zénith avec aplanit, granit avec bénit, ete.
On jugera sans parti pris que le cas est devenu plus
grave chez le poéte romantique, ou cependant la rime
riche et pleine est en géneral deux fois plus fréquente
que dans Racine.

Cependant, en examinant attentivement ces rimes, on
reconnaitra que plusieurs ne sont vicieuses que par
rapport & la prononciation actuelle ou méme & la pro-
nonciation particuliére de quelques-uns de nos con-
temporains. Ainsi, ce n'est que de nos jours que f£ls,
hélas et tous ont une tendance de plus en plus marquée
a faire sentir I's ; & I'époque de Racine on prononcait /%,
héld, todl. Pour d’'autres mots, la prononciation est
controversée : ainsi les uns disent z¢ et jadi et les
autres net’ et jadis’. On ne saurait donc trop recom-
mander aux poétes d'étudier la prononciation de leur
temps ; ils doivent ne pas oublier que dans un siécle ou
deux leurs rimes seront les meilleurs témoins du lan-
gage de leur époque. C’est ainsi que notre théorie sur
la prononciation de la langue francaise au xve et au
xvie siécle repose en grande partie sur la versifica-
tion. Voici un exemple assez curieux des conséquences
d’un changement de prononciation. Autrefois, 7espect et
suspect, se prononcant 7espé et swuspé, fournissaient
une rime pleine et irréprochable. Aujourd’hui, la pro-
nonciation de ces deux mots est flotlante : les uns
disent encore 7espé et suspé, les aulres respek’ et sus-
pek’, d'autres suspect’. Ayant fourni jadis une rime
excellente, ces mots pourront continuer de rimer en-
Semble si leur prononciation éprouve le méme change-
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ment; mais ils ne rimeront plus du tout si I'on vient a
dire respé ou respek’ et suspect’, pas plus que palais
ou Périclés’ ne pourraient rimer avec Jest'.

Nous allons examiner maintenant les régles qui inter-
disent de faire rimer ensemble des mots dont la pro-
nonciation est identique quand ils sont isolés, mais
dont la voyelle tonique ou la finale muette est suivie de
consonnes a prononciation éventuelle dissemblable.
Ainsi, indiférent, tisserand et tyran; sang, innocent,
menagcant et persan ; point et poing; bonté, clartés,
jeter et dtez ; soufert et fer; pelle, chapelles et appel-
lent ; ouvrier, lévriers et devriez ; ver, revers et ou-
vert, etc. Ces mots, a les considérer isolément, offrent
des rimes pleines dont aucune raison ne semblerait
devoir condamner I'emploi, car ils sonnent indéiféren,
tisseran, tyran, san, innocan, Menacan, persan, Poin,
bonté, clarté, jeté, oté, soufer, fer, pelle, chapelle,
appelle, ouvrié, lévrié, devrié, ver, rever, ouver. Ce-
pendant, plusieurs raisons s’accordent a en proscrirc ou
tout au moins a en limiter I'emploi & quelques cas peu
nombreux réservés ala poésie épique ou dramatique, et
visant surtout certains monosyllabes, tels que rang,
sang, fanc, ver, fer, cour, etc.

La premiére raison est tirée de 'histoire de la langue
et de la prononciation. Les consonnes finales que nous
ne faisons point entendre avaient précisément pour but
a l'origine de modifier la prononciation de la voyelle ;
ainsi I'¢ doit étre considéré comme plus bref dans les
participes que dans les infinitifs , de méme il sera plus
bref dans orangé que dans ééranger. La lettre s, dont
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nous avons fait la caractéristique du pluriel, avait
la propriété d’allonger la voyelle ; jadis on prononcait
un cha (chat) et des chd (chats); fout se lisait fou, et
tous sonnait fo#. C'est cetle leitre qui a rendu longue
la finale de presque tous les mots en as, es, os, etc.
La plupart de ces différences de prononciation parais-
sent aujourd’hui effacées ; mais il faut se garder, par
une régle sommaire, d’achever la ruine de l'antique
prononciation francaise. Ajoutons que, si la pronon-
ciation tend a s'unifier de plus en plus, elle était
diverse il y a peu d’années et variait d’'une province &
I'autre. C'est donc dans la connaissance exacte de la
prononciation qu'un poéte puisera le droit de se sous-
traire, dans un cas particulier, & une régle générale.
Par exemple, aucune raison plausible ne pourra empé-
cher un poéte de faire rimer ensemble au singulier les
trois substantifs mors, mort et remords, attendu que 1I'»
seule se prononce et selie, tandis que I's, le ¢, le ds ne
se prononcent et ne se lient jamais.

La seconde raison est tirée des lois mémes de la versi-
fication. Quelques trailés 'ont vaguement soupgonnée,
mais aucun d’eux ne l'a clairement établie. C'est que
celte raison n'est pas aussi simple qu'on pourrait le
croire. On a dit qu’'une consonne, ne jouant aucun role
dans la prononciation isolée d'un mot, pouvait étre
éventuellement relevée par sa liaison avec le premier
mot du vers suivant. Or, cette assertion, qui peut sem-
bler absolument vraie, ne repose au contraire que sur
une vérité contingente et relative. Elle serait fausse si
nous n’avions a considérer que I'unité de mesure fonda-
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mentale, c'est-d-dire le vers de douze syllabes; elle
n’est vraie que parce que nous devons tenir compte
d’unités métriques plus courtes, telles que les vers de
cing, de six, de sept et de huit syllabes.

Me placant done tout d’abord dans I'hypothése ou le
vers fondamental, c’est-a-dire le vers de douze sylla-
bes, serait le seul usité dans la versification francaise,
je formulerai cette régle, que jamais la consonne pla-
cée & la fin d'un vers ne doit se lier avec la voyelle
qui commence le vers suivant, sauf le cas d’enjam-
bement, dont nous nous occuperons dans un autre
chapitre.

Pour démontrer la raison de cette loi, il suffit de se
reporter au principe générateur de la versification, et
de se rappeler que chaque vers correspond au temps
expiratoire et se trouve séparé du précédent et du sui-
vant par les temps aspiratoires. L'aspiration, qui se place
4 la fin du vers, est un moment de silence réel, pendant
lequel aucune émission de voix n’a lieu; elle creuse
donc entre la fin d’'un vers et le commencement du sui-
vant un abime que ne peut franchir aucune articulation,
puisque pendant ce temps, si court qu'on le suppose,
aucune articulation ne peut, faute de souffle expirateur,
étre émise ou continuée. On voit donc que, dans aucun
cas, une consonne placée & la fin d’un vers ne doit se
lier a la voyelle qui commence le vers suivant.

Ainsi, entre la fin d’'un vers de douze syllabes et le
commencement du vers suivant, ¢’est I'hiatus qui est la
régle absolue. Indiquer une liaison, ¢'est violer le prin-
cipe méme de la versification, ct c'est détruire ce sen-
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timent nécessaire de la mesure que la rime venait jus-
tement de faire naitre en nous.

Mais maintenant, quittant le point de vue théorique
et hypothétique ol nous nous sommes placé, nous ob-
serverons qu'en fait le vers fondamental de douze syl-
labes n'est pas le seul usité. Les poétes ont en effet
créé, comme nous le verrons plus loin, des unités métri-
ques plus courtes, c'est-a-dire des vers de cing, six,
sept ou huit syllabes, ete., qu'ils emploient en suite
isométrique ou en mélangeant des métres différents.
Or, dans ces deux cas, la fin de chaque vers n’est plus
la place réelle et obligatoire d'une aspiration; elle n’en
est que la place éventuelle. C'est pourquoi, 4 chaque
fin de vers o le temps aspiratoire ne vient pas logique-
ment interrompre la récitation, une consonne peut étre
relevée par sa liaison accidentelle avec la voyelle qui
commence le vers suivant. Ainsi, dans ces petits vers
de Marot :

Mes demoiselles,
Bonnes et belles,
Je vous envoie
Mon feu de joye;
Si j’avais mieux,
Devant vos yeux
11 serait mis,

il est certain que chaque vers ne sera pas terminé par
une aspiration. Le premier temps aspiratoire se placera
apreés delles, le second apreés joye, et le troisidme aprés
mis. Donc I'z qui termine le mot yeua devra se lier avee
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le pronom /. Par conséquent, c'edt été une faute cho-
quante pour I'oreille que de faire rimer yewz avec diew,
adieu ou liew.

Voici un autre exemple, pris dans le début d’une fa-
ble de La Fontaine :

Ne t'attends qu’a toi seul ; c’est un commun proverbe.
Voici comme Esope le mit
En crédit.

On ne placera pas un temps aspiratoire aprés madt, et
par conséquent on liera le ¢ final de ce mot avec le
mot en qui commence le vers suivant. Une semblable
liaison aurait eu lieu si le poéte edt écrit ’a mis au
lieu de le mit. L's finale du mot més elt été relevée
par la prononciation et elt rendu inacceptable la rime
de crédit.

Or, comme les lois qui régissent la rime doivent étre
générales, s’'appliquer 4 la poésie lyrique aussi bien
qu'a la poésie épique, indépendamment du nombre des
syllabes d’un vers, on a eu raison de formuler la régle
générale que nous avons énoncée plus haut, régle que
jamais la poésie lyrique ne doit enfreindre, mais a
laquelle la poésie épique ou dramatique, basée sur le
vers de douze syllabes, peut se soustraire dans quel-
ques cas restreints.

Le méme principe générateur que j'ai rappelé ci-des-
sus, et sur lequel est fondé le vers fondamental de
douze syllabes, va nous donner la raison d'une des ré-
gles les plus importantes de la poésie francaise. On sait
que toutes les rimes sont réparties en deux classes, les
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masculines et les féminines. La premiére classe com-
prend tous les mots qui se terminent par une syllabe
forte ou tonique. Ainsi donéé et accepté, grand et sur-
prend, ver et hiver, cor et encor, vétir et repentir, nu
et contenw, front et mourront, etc., sont des rimes
masculines, de méme que, par exception a la régle, les
troisiémes personnes du pluriel des imparfaits et des
conditionnels mouraient et diraient, pliaient et ou-
bliaient, etc. La seconde classe comprend tous les
mots dans lesquels la syllabe forte ou tonique est sui-
vie d’une syllabe muette. Ainsi nage et voisinage, mo-
rale et générale, journée et destinée, belle et rebelle,
prie et fatterie, oublient et rallient, voie et Savoie,
envoient et prévoient, vouent et désavouent, ete., sont
des rimes féminines. Jadis I'e muet s’appelait 1I'¢ fémi-
nin; d’oli la classification des rimes en rimes mascu-
lines et rimes féminines, classification qui n'a aucun
rapport avec le genre des mots.

Quel que soit le peu de valeur de ces appellations, je
les regarde simplement comme conventionnelles et je
m’en sers au sens ol tout le monde les comprend. Or,
la régle est qu'une syllabe féminine placée a la fin
d’un vers ne compte pas. C'est avec juste raison, puis-
que cette syllabe se trouve placée entre la syllabe toni-
que et le temps de I'aspiration, et que, de la voyelle sur
laquelle porte la rime, la voix redescend et s'éteint ra-
pidement avant I'aspiration.

Sans doute, ces syllabes muettes ne sonnent guére
plus que des articulations de consonnes, de telle sorte
que fnir et suffire se liraient exactement de la méme
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facon si on écrivait faire et suffr, et que lest et leste,
pic et pique ont la méme prononciation.

Toutefois, une consonne finale ne fait entendre que le
souffle nécessaire a son émission, tandis que, dans une
syllabe dite muette, elle renforce légérement le souffle
qui lui est propre au moyen de la vocale la plus atté-
nuée et qui lui est la plus proche, la voyelle ¢. La diffé-
rence est fort sensible quand la syllabe muette devient
une syllabe de transition. Voici deux vers ol les mots
fer et faire, qui, pris isolément, affectent la méme pro-
nonciation, ne peuvent plus se confondre, en tant que
sons, a eause de la syllabe muette qui termine le verbe
et qui compte dans le vers :

Tendre au fer de Calchas une tdte innocente. Iph.
Je puis faire les rois, je puis les déposer. Bér.

Eh bien, car ce détour me raméne & l'objet de ma dé-
monstration, c'est précisément parce que la syllabe
muette qui suit la rime n’est pas une syllabe de transi-
tion et ne peut pas se prononcer comme telle, qu'elle
ne compte pas plus que la muette latente qui sert & I'é-
mission d’'une consonne. Dans une syllabe de transi-
tion, la voyelle muette s'affirme, tandis qu'a la rime
elle se réduit & sa plus simple expression et n'est, pour
ainsi dire, que le dernier souffle d’'une voix prés de
s'éteindre.

Une derniére question se rattacherait a la théorie de
la rime. Aurait-on pu faire des vers frangais non rimés?
ou autrement le vers frangais aurait-il pu se passer de
la rime? Cette question a occupé bien des esprits et
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fourvoyé des poétes de talent. Elle est pourtant d’une
extréme simplicité. Malheureusement, il me serait im-
possible d’en donner ici la solution, car elle ressort des
explications qui vont suivre sur la constitution du vers
frangais. Nous remettons donc & un autre chapitre la
réponse a cette question,



CHAPITRE III

CONSTITUTION THEORIQUE DU VERS

Nous avons vu dans le premier chapitre que la lon-
gueur du vers avait été déterminée par la longueur de
l'acte expiratoire, subdivisée en vingt-quatre unités de
temps, chacune de ces unités de temps équivalant &
une syllabe bréve, ou deux de ces unités valant une
syllabe longue. Nous savons en outre que dans le vers
francais la voix emploie ce méme temps 4 1'émission de
douze syllabes. Dans le second chapitre, nous avons
montré que la rime est I'indice acoustique de 1'unité de
longueur et qu’elle est en méme temps l'indice du dou-
ziéme son.

Nous allons porter notre attention sur la constitution
intérieure du vers. Le courant d’air, qui est un effet de
I'acte expiratoire, est utilisé par I'homme & produire
une suite de sons, au moyen des cordes vocales, agis-
sant comme un instrument & anches, et au moyen de la
bouche et de tous ses appendices, agissant a la fois
comme articulateur et comme résonnateur. Le souffle
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total nécessaire & I'émission d'un vers est donc égal a
la somme des éléments de souffle employés & la pro-
duction de tous les sons dont il se compose.

Le souffle qui a servi d énoncer le mot sodriété est
composé de la série des souffles partiels qui ont succes-
sivement formé les lettres s-0-4-7-¢-é-¢-¢. Mais, par
la difficulté qu’'éprouve notre oreille a surprendre la
prononciation isolée des consonnes, I'’élément de souffle
le plus simple que nous considérions est celui qui sert
a former la syllabe ; et pour notre oreille le mot sodriété
se décompose en quatre syllabes, so-87-é-¢¢, produites
par quatre éléments partiels du courant d’air total. Un
vers est donc en définitive équivalent & un total d'élé-
ments de force, de sons et de temps.

Le premier soin du poéte sera d’apprendre & bien
compter les syllabes des mots. Cette science ne tient
pas en réalité a la versification , et ses lois se déduisent
de I'étymologie et des transformations successives de la
langue que nous parlons. Elle devra donc étre I'objet
d'une étude préparatoire. Le poéte pourra d'ailleurs
consulter les traités élémentaires de versification et les
dictionnaires de rimes, se conformer a I'usage établi et
dans quelques cas douteux se reporter aux grammaires
comparées et aux dictionnaires étymologiques.

Si nous considérons maintenant que, par l'artifice
acoustique de la rime, le poéte cherche a donmer &
I'audileur la sensation de la mesure suivantlaquelle ses
paroles sont ordonnées, et que, pour atteindre ce but,
il prend la précaution de frapper l'oreille d'un son
caractéristique chaque fois que le douziéme son et
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qu'une unité de mesure sont écoulés, nous devrons
penser qu'il apportera la méme attention a bien faire
saisir les rapports des différentes parties du vers a cette
unité de mesure. D’'ou résulte I'évidente néeessité de
grouper les éléments de force, de temps et de son de
telle sorte que ces groupes forment des sous-multiples
de l'unité de mesure, ou soient avec celle-ci dans un
rapport excessivement simple et trés facilement appré-
ciable. '

Or, le rapport le plus simple entre deux grandeurs
comme entre deux nombres, c'est celui de 1 a 2. C'est
celui qui, d'ailleurs, existe entre le vers et le distique
. (ou deux vers), son premier multiple, puisque ce n’est
qu’aprés deux vers que l'unité de mesure a été défi-
nitivement saisie par 'oreille. Nous séparerons donc le
temps de I'expiration et les douze sons du vers fonda-
mental en deux parties égales; et nous aurons la figure
suivante :

t t
2 2
—— y e ——.
1 23 45 6 123 45 6
— —_——
L n
2 2

dans laquelle le temps ¢ et le nombre de syllabes 7 sont
également divisés en deux parties égales. Chacune de
ces parties prend le nom d'hémistiche ou demi-vers.
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Nous agirons de méme sur chacune de ces parties et
nous aurons la figure :

t ._t_ _t_ t
4 4

R S N e el

I‘l23'123 123‘123'
n i

4 4 4 4

ol l'on voit clairement que les nombres des syllabes
sont entre eux comme les temps employés a les pro-
noncer. Nous aurons ainsi constitué un vers exactement
et rigoureusement mesuré, dont les différentes parties
sont entre elles dans le rapport de 1 & 2.

Un tel vers elit pu suffire & un peuple primitif, en
quelque sorte préhistorique, dont I'oreille, encore peu
habituée a saisir les rapports, aurait trouvé une satis-
faction immédiate dans la perception de ce rapport
constant entre le nombre et le temps. Tel n’était pas le
cas. Nous pouvons donc pousser plus loin I'analyse. Le
vers se trouvant divisé par rapport au temps en quatre
fractions égales, on imagina de répartir différemment
les syllabes dans ces moments égaux. Le rapport de
1 & 3 étant trés simple et trés facilement appréciable par
I'oreille, on divisa I'hémistiche en deux parties, égales
comme temps, mais inégales comme nombres, et telles
que les nombres fussent entre eux comme 1 est & 2.
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La figure ci-dessous fera aisément comprendre cette
double division du temps et du nombre.

t t l t

4
ww»—wx

L\’\J 4

n
6 3

Nous voyons que les deux nombres de I'hémistiche
sont entre eux comme 1 est a 2 (% : % e B 2), et

que le plus petit nombre est & I'hémistiche comme le
plus grand est au nombre total des syllabes du vers, et
dans le rapport de 1 & 3. C'est une évidence qui saute
aux yeux, et que nous exprimerons par la proportion
n . n . . n .
_6" . ? .. 'g .
rapports de 2 & 1 et de 3 & 1 ne sont pas moins simples
que les rapports de 1 & 2 et de 1 & 3. Renversons donc
ceux-~ci ; nous aurons la nouvelle figure :

7 ::1:3. Mais remarquons que les

t ¢

L
4 4
2 | 4 | 2 |
"
n n n

Les deux nombres de I'hémistiche sont entre eux

w;:§3 o~
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comme 2 est a 1 (% : % 2 ’l); et le vers entier est

au plus grand comme I'hémistiche est au plus petit et
comme 3 est & 1. C'est la proportion précédente ren-
versée, n:%: :%—:%::3:1.

Notre vers doit étre considéré comme constitué. Ce
systéme trés simple de versification, auquel nous don-
nerons le nom de systéme théorique pur, aurait pu
fournir déja un certain nombre de combinaisons, dont’
voici le tableau :

nwwwow»ww%pI“
m@wwwhw»wghl..

Ajoutons que nous aurions pu diviser encore I'hémis-
tiche en trois parties : 2, 2, 2 — 2, 2, 2. Mais si a cha-
cun des nombres composants nous avions attribué le

¢

méme lemps T nous aurions augmenté le temps total
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du vers de moitié ; si nous avions pris des temps pro-
. ¢ . .
portionnels, I chacun de ces temps partiels aurait été

au contraire plus court, et la mesure des vers elt été
changée. Augmenter le temps du vers ou changer la
division du temps sont deux problémes que nous exa-
minerons ultérieurement.

Le vers, dans son systéme théorique pur, est donc
réguliérement constitué. Le poéte a découvert les lois
harmoniques suivant lesquelles il doit et peut grouper
des nombres différents de syllabes dans des temps
égaux. Mais cela trouvé, il lui reste & déterminer par
quel moyen il pourra transformer ce rythme interne
qui régle I'émission de sa voix en un rythme acous-
tique. Car il faut que les groupes de sons soient percus
par loreille et que celle-ci sente le rapport des nom-
bres partiels de choes regus avec le nombre total qu'elle
doit éprouver. Or, si nous remarquons que tous les vers,
quels que soient les nombres qui composent les hémis-
tiches, sont coupés en deux parties égales qui corres-
pondent aux deux parties égales de I'expiration, nous
comprendrons que la premiére régle sera celle qui di-
vise I'expiration totale en deux expirations égales, ser-
vant chacune a I'émission de six sons. Pour que cette
division soit per¢ue par l'oreille, il sera donc néces-
saire que les deux souffles expiratoires soient séparés
par un léger temps d’arrét qui se traduira a I'oreille par
un silence. Cette coupure du vers prendra le nom de
césure, et tous les vers frangais, du moins dans le mode
classique, y seront assujettis. Cette césure seule est

4
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fixe et distinctive de la moitié du vers. Quant aux autres
césures qui séparent les hémistiches en nombres égaux
ou inégaux, elles ne seront qu'éventuelles, bien que ces
parties correspondent & des expirations égales.

Ce procédé, qui introduit un temps de silence dans le
vers, est en quelque sorte négatif. Il nous faut trouver
dans le son un indice positif des parties harmoniques
du vers. G'est un probléme semblable & celui qui con-
sistait a faire sentir a 'auditeur la fin du temps expira-
toire. Ici ce sont les quatre parties égales de ce temps
sur lesquelles il faut appeler I'attention de l'oreille. Par
quel procédé le poéte y parviendra-t-il? Il faut néces-
sairement qu'il seit analogue, mais non identique, a
celui que la voix a employé quand, au moyen de la
rime, elle est parvenue a battre 'unilé de mesure.
Nous devons ici introduire un élément nouveau dans la
question, passer de la syllabe au mot et demander ce
procédé aux lois mémes du langage.

Ces lois, dont notre époque poursuit ’étude avec une
persévérante perspicacité, ne différent pas en principe
de celles qui serapportent a la poésie. Il s’agit toujours
de transformer une combinaison de 1'esprit en une com-
binaison acoustique. En passant du monosyllabisme au
polysyllabisme, les peuples primitifs contractérent I'ha-
bitude fort naturelle de prononcer avec une plusgrande
intensité la syllabe la plus importante de chaque
mot, celle sur laquelle ils voulurent appeler 1'attention.
Cette intonation plus forte prit le nom d’accent tonique,
Ajoutons immédiatement, pour éviter une confusion
qu’on fait trop souvent, que l'accent tonique n'a aucun



CONSTITUTION DU VERS. 51

rapport avec la hauteur musicale d'un son. Ce qui dis-
tingue une syllabe tonique de syllabes atones, c’est une
augmentation dans I'intensité du son. Or, l'intensité
d’'un son est indépendante de son acuité ou de sa gra-
vité. Dans chaque mot, I'accent tonique frappe une des
syllabes avec plus de force que les autres, quelle que
soit la hauteur musicale relative de la voyelle, et quels
que soient les degrés de I'échelle musicale sur lesquels
notre voix porte ce mot et cette syllabe. Ainsi, dans le
mot dondir, la syllabe dir est frappée de 'accent toni-
que, et elle est musicalement plus élevée que la syllabe
bon ; mais dans le mot déront, la syllabe frappée deI'ac-
cent tonique est 7ont, et elle est, -au contraire, plus
basse musicalement que la syllabe dz.

En outre, chez les Grecs et chez les Latins, I'accen-
tuation 6tait également indépendante de la quantité.
Dans I'hexamétre, les pieds métriques étaient divisés
comme nos mesures musicales en deux temps : le pre-
mier, qu'ils appelaient I'arsis, était le temps fort; le
second, qu'ils nommaient la thésis, était le temps fai-
ble. Or, la syllabe de I'arsis était toujours une syllabe
longue. Quand, dans la transformation de la langue la~
tine en langue francaise, la quantité des syllabes devint
incertaine, 'accentuation vint au secours de la quantité
vacillante; et c'est ainsi que peu & peu les Francais
contractérent 'habitude de subordonner la quantité a
I'accentuation, et, par suite, d'introduire toujours une
syllabe tonique dans I'arsis. Il y a, d’ailleurs, une cer-
taine connexité entre I'effort musculaire qui fait durer
une syllabe et celui qui lui donne plus d'intensité.
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Quant al'accent, considéré en lui-méme, on le voit per-
dre de sa mobilité & mesure qu’on approche des temps
modernes. L’accent grec était plus mobile que I'accent
latin, qui & son tour 1'était plus que l'accent francais.
On sait'que la plupart de nos mots viennent du latin,
non tel que I'écrivait Cicéron, mais tel que le parlait le
peuple. Les mots dont nous nous servons ont donc subi
deux transformations : la premiére, dans la bouche du
peuple qui parlait latin ; la seconde, dans la bouche de
nos ancétres. Toutefois, dans ces différents états du
mot, la partie toujours respectée, ce fut la syllabe frap-
pée de I'accent tonique. Ii s’est passé ce fait remarqua-
ble que, soit nonchalance d’organe, soit par suite de
toute autre cause, le peuple, aprés avoir scrupuleuse-
ment conservé la syllabe tonique, laissait tomber le
restant du mot. Dés que son oreille avait percu la carac-
téristique sonore du mot, il avait compris celui-ci et en
supprimait le restant. En agissant ainsi, il détruisait
surtout les syllabes de relation, mutilation & laquelle il
remédia en adoptant une construction plus analytique.
Ces faits sont aujourd’hui trop connus pour qu'il soit
nécessaire d'y insister.

Tous les mots francais venus du latin eurent ainsi
I'accent tonique sur la derniére syllabe, ou sur la pé-
nultiéme quand la derniére était muette. Le fait se gé-
néralisa ; une loi de majorité s'imposa aux autres
mots de la langue, qui tous, quelle que fiit leur origine,
recurent cet accent tonique sur la derniére syllabe; et
méme dans les groupements accidentels, tels que dans
la négative ou l'interrogative, 'accent obéissant & une
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loi sans exception, courut frapper la derniére syllabe
non muette du groupe. Ainsi : il vew?, veut-il, ils
veulent, veulent-elles, je veuz, je ne veux pas.

Nous touchons & I'objet de nos recherches; car, rap-
prochement remarquable, la méme inspiration, qui avait
suggéré a la race francaise I'idée d'assujettir & la rime
la derniére syllabe du vers, lui fit trouver dans cette loi
du langage le moyen de faire sentir a I'oreille la der-
niére syllabe de chacun des groupes harmoniques du
vers. Le poéte imagina donc de ranger les mots dans un
ordre tel qu'un accent tonique vint se placer sur chaque
derniére syllabe non muette des groupes harmoniques ;
et il superposa & cet accent tonique un accent nouveau
et particulier, que j'appellerai I'accent rythmique, et
qui est produit par I'adjonction de la quantité & l'in-
tensité.

Il faut donc bien se garder de confondre 'accent to-
nique avec l'accent rythmique. Le psemier frappe la
derniére syllabe forte de chaque mot qui n'a pas une
simple valeur grammaticale; le second, particulier a
la poésie, ne porte que sur les syllabes toniques qui
entrent dans le dernier temps des éléments rythmiques
du vers et qui en marquent les temps forts. Le premier
est relatif a la prononciation ; le second marque le rap-
port des parties composantes du vers avec I'unité de
mesure, et, par la quantité qui s’ajoute a I'intensité, in-
dique & I'oreille les arsis ou temps forts des moments
égaux du vers. Ainsi aprés la rime, qui est la caracté-
ristique sonore de I'unité de mesure, viennent les ac-
cents rythmiques, qui sont & leur tour les caractéris-
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tiques sonores des éléments du vers. Quant aux accents
toniques, ils jouent également un role fort important
qui sera plus loin I'objet d'un examen spécial.

Certains poétes doivent leur médiocrité a leur igno-
rance du réle et de la valeur de I'accent rythmique. Un
versificateur, qui n’est pas doué d'une oreille délicate,
éléve & chaque instant au rang d’accent rythmique des
accents toniques qui ne méritaient cet honneur ni par
I'importance absolue ourelative du mot, ni par la sono-
rité naturelle de la syllabe accentuée. L’accent rythmi-
que s'éteint alors faute d'un résonnateur qui en sou-
tienne le son, et le vers perd en méme temps toute
sonorité; le rythme devient incertain et la rime n'est
plus qu’une  redondance inutile puisqu’elle n’est plus
attendue-et désirée par I'oreille.

En résumé, l'accent rythmique n’'est autre chose
qu'un accent tonique placé dans l'arsis, c'est-a-dire
dans le temps fort; et il se distingue des autres accents
toniques par la tenue de la voix, qu’il doit précisément
4 la place qu'il occupe. Soit une suite de pieds grecs
ou lating formant un hexamétre, chacun d’eux étant
divisé en deux temps : I'arsis, ou le temps fort; la
thésis, ou le temps faible :

Thés.

—~——

Ars. |Thés.| Ars. |Thés.| Ars. |Thés.| Ars. [Thes.| Ars. |Thés.| Ars.

e | s | s | v | o | s |~ | v | ~oam | s |~

SNENENENENE

a d b ¥V ¢ ¢ d d e e f g

Les points a, 4, ¢, d, e, [, g partagent le vers en six
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parties égales en durée, qui elles-mémes se divisent
chacune en deux parties égales, la premiére étant 1'ar-
sis ou le temps fort, la seconde la thésis ou le temps
faible. Les six arsis du vers a«, 58, cc/, ete., sont cha-
cune la place invariable d’une syllabe longue. Dans les
vers francais, comme I'accent tonique se place invaria-
blement sur la ‘derniére syllabe non muette des mots,
et comme 'accent tonique introduit dans le temps fort
prend le nom d’accent rythmique, nous voyons que I'ac-
cent rythmique sera placé sur la premiére syllabe de
chaque mesure, en méme temps qu’il surmontera la
derniére syllabe forte du mot ou du groupe de mots
auquel nous donnons le nom d'éléments rythmiques.
Ces éléments rythmiques correspondent donc aux pieds
des anciens, avec cette différence que la disposition de
I'arsis et de la thésis est renversée.

En comparant un pied grec ou latin avec un pied
francais, ou élément rythmique, nous en verrons la
disposition inverse au moyen de cette figure:

PIED METRIQUE.

—————
| Arsis, | Thésis. |
l Thésis. | Arsis,

ELEMENT RYTHMIQUE.

Comme la musique a conservé I'usage de diviser ses me-
sures comme les pieds des anciens, en temps fort et
temps faible, nous pouvons dés lors apercevoir que le

}
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dernier temps des éléments rythmiques devra coincider
avec le premier temps des divisions musicales, ce que
montre clairement la figure suivante :

MESURES MUSICALES.

t t t _t_
8 5 & 8

A | A = || T, || T || ~—~—A—
Thésis. || Arsis. | Thésis. || Arsis. | Thésis. || Arsis. | Thésis. || Arsis.

Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis.
N || SN || N || SN

1er §1ém. rythm.|| 2¢ 616m. rythm. || 3¢ élém. rythm. || 4¢ élém. rythm.
t t t t

4 4 4 4

ELEMENTS DU VERS.

Ainsi, un pied gree (je suis dansle cas simple del’hexa-
métre) commence, ainsi que le vers, sur un temps fort ;
tandis que, dans un vers francais, I'élément rythmique
commence, ainsi que le vers, sur un temps faible.
Pour nous résumer, c'est au moyen de I'accent ryth-
mique que se trouve résolu le probléme de la transfor-
mation d'un rythme mathématique interne en unrythme
acoustique. C'est la voix méme du poéte qui marque
I'unité de mesure au moyen de la rime, et qui, par
I'accent rythmique, fait sentir les rapports des parties
du vers & I'unité de mesure. Systéme admirable, entié-
rement basé sur la sonorité naturelle du langage.



CONSTITUTION DU VERS. 57

Scander un vers, c'est le diviser en ses éléments
rythmiques et faire sentir d’abord la césure obligatoire
de I'hémistiche, et ensuite les autres césures, s'il y en
a, ce qui arrive chaque fois que I'accent rythmique
porte sur la derniére syllabe forte d’un mot et que le
sens permet un repos, si léger qu'il soit. Chez les an-
ciens, la césure était autre chose : il y avait césure
lorsque la barre de mesure séparait la derniére syllabe
longue d'un mot et la faisait entrer dans I'arsis. Dans
les vers francais, on pourrait dire, sans trop exagérer,
que c'est précisément le contraire; car, dans le plus
grand nombre des cas, c'est la barre idéale qui sépare
I'arsis de la thésis qui forme la séparation logique en-
tre les éléments rythmiques. Dans le vers de Racine :

Le dessein — en est pris; — je pars, — cher Théraméne,

il y a trois césures (je ne compte pas la fin du vers),
aprés dessein, pris et pars. Il n'y en a qu'une dans le
suivant, aprés séjour :

Et quit—te le séjour — de I'aima—ble Tréséne,

Si on scandait ces vers & la grecque, il y aurait deux
césures dans le premier (sein et méne) et trois dans le
second (jour, mable et zéne) :

Le des|sein en est | pris; je | pars, cher Théra|méne,
Et | quitte le 86| jour de I'ai | mable Tré | zéne.

Ces quelques explications données, je reviens aux
considérations générales qu'il mereste & présenter surle
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vers francais, constitué définitivement, au moins dans
le systéme théorique pur. A-t-il perdu le caractére
musical qu'avaient, dit-on, & un -plus haut degré les
vers grecs et latins, et que ceux-ci devaient & la quan-
tité- 4 peu prés certaine de leurs syllabes? La diffé-
rence ne me semble pas aussi grande qu’on I'a prétendu,
puisque nous ajoutons toujours I'intensité a la quantité
des syllabes placées dans I'arsis. D’ailleurs, comme on
le verra en avancant dans cet ouvrage, nous tenons
beaucoup plus compte qu'on ne le croit de la valeur
relative de nos syllabes. Toutefois, il est juste d’avouer
que notre diction a quelque chose de monotone, par la
place invariable que nous donnons dans nos mots a
'accent tonique.

Quant aux sons eux-mémes et a leur hauteur musi-
cale, la langue grecque, comme aujourd'hui la langue
italienne, avait plus d’éclat et de sonorité que la lan-
gue francaise, qui, aux voyelles claires et pures, a
ajouté toute une série de voyelles assourdies par la na-
sale et une voyelle muette. Mais notre langue, en per-
dant de I'éclat, s'est enrichie de nuances délicates et
de demi-teintes. La gamme du langage était plus res-
treinte chez les Grees; chez les Francais, elle est plus
nombreuse, et, par suite, la variété des effets semble
pouvoir souvent compenser leur affaiblissement. Au
surplus, I'accent rythmique agit un peu a la fagon d’'un
point d'orgue, et les syllabes rythmiques du vers fran-
cais ont une durée sensiblement plus longue que les
syllabes longues des vers grecs ou latins. Ce fait a une
portée musicale trés grande.
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En effet, I'accent rythmique, en augmentant l'inten-
sité du son en méme temps qu'il le prolonge, permet a
l'oreille de jouir pendant un temps plus long de ces
riches et secrets accords qu'on nomme les voyelles.
Grace aux beaux travaux del’acoustique moderne, nous
savons aujourd’hui qu'une voyelle n’est point un son
simple; mais que les sons fondamentaux que nous
nommons &, é, %, o, %, etc., sont formés de 1'accord
d’'un nombre théoriquement infini de sons partiels, ap-
pelés les harmoniques, dont les hauteurs, par rap-
port au son fondamental, croissent comme la série des
nombres 1, 2, 3, 4, 5, 6, etc. Toutefois, quand nous
pronongcons des voyelles, la bouche et ses appendices,
agissant comme résonnateur, favorisent, selon la voyelle
émise, le développement de tel ou tel harmonique.

Si done, quand nous récitons des vers, quand nous
les déclamons, on pouvait approcher successivement de
la bouche des diapasons en vibration, chacun d'eux
étant accordé sur I'harmonique le plus fort d’une voyelle,
on entendrait, a mesure que I'accent rythmique se pose-
rait sur I'e, sur I'Z, sur l'o, ete., résonner plus forte-
ment le diapason accordé sur I'harmonique dominant de
I'a, de I'4, de I'o, etc. Par conséquent, chaque accent
rythmique, outre le son fondamental, développe un son
plus ou moins élevé, que notre oreille percoit presque
toujours sans s'en rendre compte, et dont elle jouissait
bien avant qu'elle edt pu connaitre la source de son plai-
sir, puisque le charme qu’elle trouve 4 la voix de telle ou
teHe personne provient précisément de la sonorité que
'organe de cBtte personne donne a certains harmoni-
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ques des voyelles. Or, l'expansion de ce phénoméne
musical, que le vers francais doit & son accent ryth-
mique, lui constitue sur le vers des anciens un avantage
qu’il était nécessaire de mettre en lumiére. Nous pou-
vons done, pour conclure, dire en faveur du vers fran-
cais que l'introduction obligatoire d’'un accent tonique
dans I'arsis fut un perfectionnement musical.

On voitdone, sans que j'aie besoin d'y insister davan-
tage, quelles ressources infinies la versification frangaise
offre au poéte, et combien les acteurs sont mal inspirés
quand ils s’efforcent d’atténuer les accents rythmiques
des vers. Leur excuse est que le poéte, ou plus juste-
ment le versificateur, ignore souvent lui-méme les qua-
lités musicales du vers. Toutefois, sous ce rapport, I'é-
ducation dramatique est a modifler profondément; et les
premiéres lecons devraient étre employées a former les
voix 4 la tenue musicale des voyelles frappées de I'ac-
cent rythmique.

Avant de terminer ce chapitre, et pour ne plus avoir
4 y revenir, je vais répondre a la question indiquée &
la fin du chapitre précédent, celle de savoir si la versi-
fication francaise aurait pu se passerde larime. Jen'en
ferai pas I'historique; il est inutile de revenir a nouveau
sur ce que tout le monde sait. Quelques poétes, excel-
lents d’ailleurs, obéissant & une idée absolument fausse,
ont essayé de faire des vers francais sur le modéle des
vers grecs ou latins, c'est-a-dire en partant de la durée
supposée certaine des syllabes. Naturellement, ils ont
échoué. Tous les grammairiens qui ont traité le méme
probléme se sont placés au méme peint de vue.
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A cette question : Peut-on faire des vers francais sans
la rime? ils répondent invariablement : Non, on ne peut
pas faire des vers francais basés sur la quantité des syl-
labes. Ce qui, au fond, ne tranche pas la difficulté et
ne résout pas le probléme.

La réponse a cette question si longtemps controver-
sée ne demande cependant ni longs développements, ni
savante dissertation. Les lecteurs qui m’ont suivi jus-
qu'ici savent ce que c’est qu'un vers, et quel but a été
atteint au moyen de la rime et des accents rythmiques.
Or, si le mot qui est la caractéristique de I'unité de me-
sure, la rime, vient & manquer, il faut de toute néces-
sité, pour le suppléer, pour que le sens de la mesure
soit conservé, que les éléments rythmiques restent en-
" tre eux et avec le vers dans des rapports constants, sai-
sissables pour l'oreille. Done, on pourrait faire des vers
frangais sans la rime, mais & la condition qu'ils fussent
monorythmes, c'est-a-dire qu'ils reproduisissent tous,
successivement et dans le méme ordre que le premier,
les rapports numériques des éléments rythmiques.
Ajoutons que pour obtenir la parité des rythmes il fau-
drait non seulement que les éléments rythmiques cor-
respondants fussent numériquement égaux, mais en-
core, ce que le lecteur comprendra mieux plus loin, que
les accents toniques fussent semblablement disposés.

Lorsque.la rime n’était-qu'une assonance, on était
obligé, pour assurer la mesure, de ramener un certain
nombre de fois la voyelle assonante et de composer de
longes strophes monorimes; si la rime ou l'assonance
eussent fait défaut, il aurait donc fallu assurer le rythme
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par sa continuité et construire de longues, de trés lon-
gues stances monorythmes. Mais, si un tel systéme et
prévalu, le vers frangais et été d'une insupportable
monotonie, puisque le rythme ne se fit modifié qu’a de
longs intervalles. Il n’y a donec pas & regretter qu'il en
ait été autrement. Le systéme francais est admirable
en ce qu'il est fondé sur les lois mémes du langage et
qu’il est d'une merveilleuse flexibilité. Toutes ses par-
ties se tiennent et se soutiennent. C'est la rime qui,
. précisément, assure la liberté du rythme. Aussi, & me-
© sure que le rythme se complique, que les éléments ryth-
" miques se combinent suivant des rapports de plus en
plus éloignés, la rime, au contraire, tend a devenir de
plus en plus riche et exacte. Nous verrons gette loi se

vérifier quand nous étudierons le vers romantique. '



—

GHAPITRE 1V

DE LA DISCORDANCE

Lorsque j'ai expliqué la formation du vers théorique
pur, j'aurais pu, m’appuyant sur une logique rigou-
reuse, restreindre ce nom a la seule forme rythmique
fondée sur le rapport de 1 a 2, et que représente aux
yeux la figure suivante:

t t t t

& & 5 &
T A T A
’123'123 123'123'
"\{"\"\J\’\m

& &

En voici un exemple pris dans Andromagque :
Un destin — plus heureuz = vous conduit — en Epire.

Jereviens un instant & ce point de mon raisonnement,
afin de mieux faire comprendre, en la prenant & son
origine, la transformation du vers.
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Cette forme de vers a cela de remarquable, qu’elle
est fondée sur la concordance du nombre et du temps.
Dans les vers théoriques purs de cette forme simple,
les éléments rythmiques sont toujours égaux en nom-
bres, chacun étant a I'hémistiche comme 1 est a 2, et
I'hémistiche étant dans le méme rapport avec I'unité de
mesure. En outre, le sens commence et finit avec le
vers, et les divisions logiques du discours sont égale-
ment en concordance avec les divisions rythmiques.
Dans le vers pris comme exemple, le premier élément
rythmique contient le sujet et son déterminatif, un des-
tin ;1e second, le qualificatif du sujet avec son modificatif,
plus heureuz ; le troisiéme, le verbe et son complément
direct, vous condu:t; le quatriéme et dernier, le com-
plément indirect en Epire. 11 y a donc concordance
entre les divisions logiques du discours et les divisions
rylthmiques du vers. Or, si je suppose une suite de vers
tous construits sur ce type, il y aura également con-
cordance parfaite entre le rythme de chacun d'eux etle
rythme dont l'oreille posséde la formule. Mais si je mo-
difie la phrase ainsi :

Le sort heureusement vous conduit en Epire,

ilest clair que les divisionslogiques ne concorderont plus
avec les divisions rythmiques du vers théorique pur;
il'y aura discordance entre le rythme et le sens.

Ce nouveau vers doit se scander forcément ainsi :

Le sort — heureusement — vous conduit — en Epire.

Il est construit suivant la formule 2—4—3—3, et le
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premier élément pythmique est au second comme 1 est
a 3. Or, s'il se présentait pour la premiére fois au mi-
lieu d’une suite de vers théoriques purs, construits sur la
formule 3—3—3—3, suivant le rapport de 1 4 2, ily
aurait discordance entre les nombres des deux ryth-
mes.

Ainsi, en nous placant au point de vue du systéme
trés étroit du théorique pur, nous aurions pu dire rigou-
reusement que toutes les formes nouvelles, fondées sur
le rapport de 1 a 3, sont discordantes par rapport au
théorique pur, et que ce n'est que par I'habitude et
par I'éducation de I'oreille, qui est un organe essentiel-
lement perfectible, que ces formes nouvelles ont pu nous
plaire, quoique légérement discordantes. Si nous com-
parons, en effet, les trois formules 2—4—3—3,
3—3—3—3 et 4—2—3—3, nous verrons que, par rap-
port a la seconde, la premiére a un léger retard, tandis
que la troisiéme a, au contraire, une légére avance. Le
temps réel de ces trois vers est sensiblement différent ;
il y a discordance entre les temps réels de ces trois
formes de vers, ce qui, -d’ailleurs, ne détruit pas I'équi-
distance des rimes. Un peu plus loin le lecteur trouvera
des tableaux qui lui feront comprendre trés aisément
ces discordances de temps. : .

Toutefois, je n'ai pas cru nécessaire, dans le chapltre
précédent, de pousser aussi loin la division de mon
sujet. Si j'y reviens ici, c’est afin de mieux faire com-
prendre les développements successifs de la poésie
francaise, et de montrer que c'est. précisément au

moyen de la discordance de temps, de sens et de nom-
5
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bre qu'elle a pu s’enrichir de formes nouvelles. C’est
d’ailleurs une loi générale qui s’applique & tous les arts,
4 la peinture, & la musique, a I'architecture, & la danse,
aussi bien qu'a la poésie. De méme que notre esprit
s'éléve, se développe au moyen d’acquisitions, de com-
binaisons, d'associations nouvelles, de méme nos or-
ganes se modifient, se perfectionnent et prennent gott
a des combinaisons nouvelles de couleurs, de sons etde
rythmes. Tel rapport entre des sons qui blesse une gé-
nération pourra plaire & la suivante, parce que, peu a
peu, l'esprit saisit les rapports nouveaux et que l'o-
reille, d’abord étonnée, 8’y habitue et y prend insensi-
blement plaisir. Supposons Timanthe placé devant un
tableau de Paul Véronése, Terpandre écoutant une sym-
phonie de Beethoven, et Thespis assistant & la repré-
sentation d'un drame de Shakspeare : leur esprit ne
serait-il pas étrangement troublé? On peut méme croire
que chez eux les organes de la vue et de 1'ouie seraient
blessés jusqu'a la souffrance. Pour eux, un tel tableau,
une telle musique, une telle poésie seraient I'incom-
préhensible, jusqu'a ce que leur esprit, leurs yeux, leurs
oreilles eussent pu 8’habituer & ces innombrables com-
binaisons de couleurs et de sons, dont I'humanité a mis
tant de siécles a saisir et & godter les rapports.

On a dit, avec juste raison, que deux des conditions
essentielles du beau sont I'unité et la variété. C'est la
un principe immuable, éternellement vrai. Mais ou sont
les limites de la variété? Dans le détail, c'est I'infini-
ment petit; dans le nombre, c'est 'infiniment grand.
L’homme done, se modifiant sans cesse et modifiant
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I'angle sous lequel il envisage un objet, le voyant de
jour en jour sous des aspects nouveaux, peut arriver &
trouver beau aujourd’hui ce qu'il ne trouvait pas beau
jadis; mais ce sera par la méme raison supérieure.
Les jugements des hommes peuvent varier sans porter
atteinte au principe du jugement. Dans la versification,
nous pouvons accorder diversement le sens au rythme
et combiner les éléments rythmiques selon desrapports
de plus en plus éloignés, mais a la condition que l'es-
prit et I'oreille aient saisi ces rapports nouveaux et les
aient rattachés aux lois immuables del'intelligence et a
celles de I'acoustique. Si ces nouvelles combinaisons ne
paraissent pas actuellement satisfaire a ces deux con-
ditions, elles seront doublement discordantes.

Cette loi de discordance a présidé au développement
de la poésie frangaise, et celle-ci n'a pu s’enrichir de
formes rythmiques nouvelles que par l'introduction de
discordances acceptées et goiitées peu a peu par I'o-
reille. Toutefois, dans cette loi, le rapport du sens au
rythme appartient plus spécialement 4 la Poétique ou
méme & I'Esthétique; tandis que les rapports entre les
nombres rythmiques et le temps sont 1'objet essentiel
de la Métrique ou versification.

Nous avons cité plus haut ce vers de Racine :

Un destin plus heureux vous conduit en Epire,

et nous avons montré comment un simple changement
de construction amenait une discordance entre les divi~
sions logiques et les divisions rythmiques. Mais bientot
le vers, comme un vase trop étroit, ne peut contenir la
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phrase, et le sens veut le distique entier pour s'ache-
ver: :

Je répondrai, madame, avec la liberté
D’un soldat qui sait mal farder la vérité.

Dans Racine, la discordance s’est accusée plus forte-
ment encore; on rencontre chez lui des périodes qui se
développent sur un nombre impair de vers, d'autres
dont le sens s'achéve a I'hémistiche ; quelquefois le
sens détermine un groupement des vers différent de ce-
lui qui résulterait des rimes; mais on peut dire qu’en
général Racine a une tendance marquée a rechercher
la concordance du sens et du distique. Pour mieux
faire seatir comment la discordance a de plus en plus
pénétré dans la poésie frangaise, nous allons citer deux
passages de Racineet deux passages modernes dont la
comparaison vaudra, pour le lecteur, une longue dis-
sertation. Le premier est pris des Fréres ennemis -

En achevant ces mots, d’'une démarche fiére

11 s’approche du roi couché sur la poussiére,
Et, pour le désarmer, il avance le bras.

Le roi, qui semble mort, observe tous ses pas;
11 le voit, il I'attend, et son 4me irritée

Pour quelque grand dessein semble s'étre arréiée.
L’ardeur de se venger flatte encor ses désirs
Et retarde le cours de ses derniers soupirs.
Prét a rendre la vie, il en cache le reste,

Et sa mort au vainqueur est un piége funeste;
Et dans I'instant fatal que ce frére inhumain
Lui veut oter le fer qu'il tenait a la main,
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11 lui perce le ceur, et son dme ravie,

En achevant ce coup, abandonne la vie.
Polynice, frappé, pousse un cri dans les airs,
Et son 4meé en courroux s’enfuit dans les enfers.

Nous prendrons le second exemple dans Pkiédre -

Hippolyte lui seul, digne fils d’un héros,

Arréte ses coursiers, saisit ses javelots,

Pousse au monstre, et d'un dard lancé d’'une main sire
I1 lui fait dans le flanc une large blessure.

De rage et de douleiir le monstre bondissant

Vient aux pieds des chevaux tomber en mugissant,

Se roule et leur présente une gueule enflammée

Qui les couvre de feu, de sang et de fumée.

Voici maintenant un passage célébre d’André Chénier :

Le quadrupéde Hélops fuit; ’agile Crantor,

Le bras levé, l'atteint; Eurynome I'arréte;

D’un érable noueux il va fendre sa téte :

Lorsque le fils d’Egée, invincible, sanglant,
L’apergoit, a I'autel prend un chéne brilant,

Sur sa croupe indomptée, avec un cri terrible,
S'élance, va saisir sa chevelure horrible,
L’entratne, et quand sa bouche, ouverte avec effort,
Crie, il y plonge ensemble et la flamme et la mort.

C'est & la Légende des siécles, de Victor Hugo, que
nous emprunterons le quatri¢éme passage :

Le duel reprend. La mort plane, le.sang ruisselle.
Durandal heurte et suit Closamont; 1'étincelle
Jaillit de toutes parts sous leurs coups répétés.
L'ombre autour d’eux s’emplit de sinistres clartés.
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Iis frappent ; le breuillard du fleuve monte et fume;
Le voyageur s'effraye et croit voir dans la brume
D’étranges bicherons qui travaillent la nuit,

Le jour nait, le combat continue & grand bruit ;

La pale nuit revient, ils combattent ; I'aurore
Reparatt dans les cieux, ils combattent encore.

Si 'on compare attentivement entre eux les deux
passages de Racine et les deux plus modernes, on
apercevra sans difficulté le désordre apparent que
la discordance a introduit dans la poésie francaise,
du xvie au xix® siécle. Dans Racine, la concordance
est a4 peu prés parfaite; elle est aussi sensible que
la discordance est saisissante dans les vers d’André
Chénier et dans ceux de Victor Hugo. C'est que, dans le
premier cas, la phrase n'a pas de mouvement propre;
elle se raccourcit ou s'allonge, se modelant sur le
rythme, et se coulant, bronze en fusion, dans tous les
circuits du moule poétique préparé pour la recevoir. En
un mot, le sens concorde avec le rythme. Dans le se-
cond cas, au contraire, la phrase conserve son énergie,
son mouvement propre, qui ne se confond pas avee
celui du vers. Le mouvement du rythme, dont les temps
forts sent marqués d*accénts sonores, ne se confond
pas avec le mouvement dramatique de la phrase. Il y a
discordance entre eux, ou du moins c'est ainsi qu'en
auraient jugé les contemporains de-Raeine. -Ceux-ci
n'eussent trouvé aucun plaisir & I'audition de ces vers ;
le sentiment qu'ils avaient d’une concordance simple
elit été blessé, au méme degré que leurs orellles, frap-
pées a 1a fois par deux rythmes, . . - _.
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Pour nous, au contraire, cette concordance nous pa-
rait engendrer une certaine monotonie; et c'est précisé-
ment dans la discordance apparente des vers d’André
Chénier et de Victor Hugo que nous nous plaisons. Mais,
en fait, ce qui était une discordance pour nos péres
n’en est plus une pour nous; c'est dans une concor-
dance nouvelle que se complait notre sentiment actuel.
Notre oreille suit les deux rythmes a la fois; elle a saisi
des rapports plus éloignés. La complexité de oe double
rythme a sa raison d'étre dans le plaisir que nous fait
éprouver une complexité de sensations. Nous ne savons
pas si, dans un siécle ou deux, un troisiéme rythme
ne viendra pas se méler aux deux autres et en compli~
quer le double mouvement. Cette poésie possible de I'a-
venir, si nous pouvions la connaitre, serait certaine-
ment discordante pour nous; elle ne le sera pas pour
nos petits-fils, qui trouveront, au contraire, le plus vif
plaisir a saisir des rapports encore plus lointains, Ra-
cine, I'inimitable Racine, savait faire les vers au moins
aussi bien qu'André Chénier et que Victor Hugo, mais
son idéal poétique et rythmique était tout autre. Si de
tels vers s'étaient présentés 4 lui, il ne les et pas
goltés et les et ramenés 4 une ordre plus concor-
dant.

On s'est complu légérement a établir un paralléle
entre la poésie du xvie siécle et celle de nos jours, et &
représenter le xvie siécle comme une parenthése, par-
dessus laquelle se sont rejoints deux arts identiques,
C'est 1a une idée absolument fausse et contraire a la
réalité. Quelques poétes du xviesiécle, Ronsard, du Bellay
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et Baif, entre autres, ont étédes poétes de génie; mais
en fait, au xvi° siécley le vers frangais n’a pas encore
trouvé sa forme définitive. La rime est essentiellement
faible, et & chaque instant le vers déborde sur le sui-
vant. Le poéte n'a pas encore le sentiment d’une unité
de mesure exacte. La richesse d'un nombreux vocabu-
laire, formé du langage divers de nos provinces, n'est
trop souvent pour lui qu'une excitation a se répandre;
et il semble que sa pensée, sa phrase et son vers flot-
tent entre des limites indécises. Dans I'dge antérieur,
c’est le vers de dix syllabes qui tendait & sallonger ; au
xviesiécle, par une sorte d'imitation non raisonnée, on se
laissait aller a outrepasser la mesure de I'alexandrin, qui
prenait souvent ainsi la longueur démesurée d'un vers
de seize a dix-huit syllabes. L’unité de mesure ne s'¢-
tait pas encore imposée. L'oreille n'était pas fixée sur
les rapports des éléments rythmiques a cette unité de
mesure. Les poétes de cet age étaient évidemment
préoccupés du vers latin et voyaient un désavantage
dans la structure du vers francais, qui ne peut accroitre
le nombre de ses syllabes. Ils ne se rendaient pas compte
que le nombre invariable des syllabes du vers francais
remplit le méme temps que les six pieds de I'hexamétre
avec son nombre variable de syllabes, tantét bréves,
tantot longues. De 14, des essais malheureux pour sou-
mettre nos vers aux lois de la quantité; peine bien inu-
tile, puisque la versification frangaise, bien plus proche
qu'on ne le supposait de la versification antique, tient
précisément compte de la quantité dans les limites ou
cela lui est possible.
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On voit qu'il ne faut pas confondre deux états trés
différents de la poésie frangaise. Si-je n’ai pas abordé
I'étude de la versification par le coté historique, c’est afin
d'éviter de me perdre et d’égarer mes lecteurs dans
les innombrables détours des questions de détail. J’ai
préféré attaquer directement la question par le coté
spéculatif, ce qui m’'a permis de laisser de coté les
essais tentés en tous sens a différentes époques.
La poésie du xvi° siécle a d'admirables qualités; elle
avait le sens mélodique du mot et des séries de mots,
une naiveté charmante d'expression, beaucoup de na-
turel dans le choix varié des images, une fraicheur de
touche & la fois brillante et délicate, enfin une abon-
dance de pensées qui ne le cédait pas a la richesse de
I'imagination, toutes qualités qu'on ne pourrait m'ac-
cuser de méconnaitre, puisque moi-méme j’ai concouru,
bien que dans une faible mesure, ales rappeler au sou-
venir de notre époque. Mais il ne faut pas y chercher
ce qui en réalité ne sy trouve pas.

Au xvie siécle, le vers est encore instable, touten mar-
chant vers la stabilité parfaite, qu'il ne doit atteindre
qu’au siécle suivant. Son instabilité consiste dans I'ac-
croissement fréquent, mais simultané, du temps et du
nombre; c’est-a-dire qu'a chaque instant il outrepasse
I'unité de mesure, mais, ce qui est important & consi-
dérer, sans changer la proportion du temps et du nom-
bre. De nos jours, comme on le verra plus loin, le vers
est sans doute redevenu instable; mais son instabilité
consiste dans le raccourcissement de I'unité de mesure
et dans un changement de proportion entre le nombre
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et le temps. Il n’y a donc aucune assimilation a faire
entre deux arts qui reposent sur des principes diffé-
rents, et dont les efforts s’exercent précisément en sens
contraire. En effet, la premiére condition de stabilité
sur laquelle le xvie siécle est absolument fixé, c’est I'ac-
cent rythmique et le repos de I'hémistiche; or c’est jus-
tement cette condition & laquelle la poésie moderne veut
pouvoir se soustraire.

Le premier rapport que l'on sente trés vivement au
xvie siécle, c'est le plus simple, celui de 1 a 2. Et
méme les poétes sont tellement pénéirés de la nécessité
du temps de repos et de la force de I'accent de I'hémis-
tiche, qu'ils leur accordent souvent plus d’importance
qu’'au repos final et & 'accent de la rime, de telle sorte
que I'unité de mesure se trouve de fait transposée. Le
vers échappe au batiement régulier de I'unité de me-
sure par la rime, et sa forme devient indéterminée.
Ainsi ces vers de Ronsard, en parlant de la verty :

Si elle s’augmentait, sa force fut montée
Au plus haut période, et tout serait ici
Vertueux et parfait, ce qui n'est pas ainsi.

Dans ces vers, les accents rythmiques et le repos de
I’hémistiche ont plus d'importance que ceux de la rime,
et les temps aspiratoires sont du méme coup attirés a
I'hémistiche. Il y a déplacement de rythme, et ces vers
pourraient se lire avantageusement ainsi :

Sa force it montée au plus haut période,
Et tout serait ici vertueux et parfait.
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En définitive, la forme rythmique n’est pas rigourcu-
sement déterminée au xvee siécle; le seul point acquis,
c'est celui qui concerne I'accent rythmique et le repos
nécessaire de I'hémistiche, point important qui sera
précisément la clef de volte du systéme classique.

Aprés cette digression, qui n'était pas inutile, je re-
viens  I'objet de ce chapitre. La discordance, ou plutét
ce qui aurait paru tel antérieurement, a pour effet de
compliquer le mouvement du rythme d'un autre mou-
vement. Dans le systéme classique, I'unité cherchée est
a un degré : la phrase insérée dans le vers ahandonne
sa forme propre, qu’elle avait naturellement revétue en
jaillissant de la pensée, pour se plier aux formes ryth-
miques du vers. Dans le systéme moderne, que nous ap-
pellerons conventionnellement le systéme romantique,
I'unité cherchée est a deux degrés : le rythme dramati-
que se combine avee le rythme poétique, et tous deux
concourent & produire un effet qui est un, quoiqued'une
nature composite. Tel un attelage de deux chevaux ar-
dents, dont les sabots frappent le sol d'une cadence iné-
gale.

Cette loi de discordance régle d'une fagon trés simple
la question de I'inversion. Ce pelit probléme se résout
de lui-méme avec la plus grande facilité: Toute inver-
sion est légitime et permise & la condition expresse
qu’elle soit une néeessité du rytlhme dramatique. Toute
inversion qui n’a pour but que de forcer la phrase 4 en-
trer dans une forme rythmique déterminée est mau-
vaise et fautive en soi, & moins, bien entendu, qu’elle
ne soit d’usage dans le langage ordinaire. En général
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et théoriquement, toute modification & 'ordre gramma-
tical et logique du discours dépend du rythme drama-
tique et non pas du rythme poétique.

Mais, je le répéte, ce sont la des questions de Poéti-
que et non point de Métrique. Tous les phénoménes de
discordance provenant d'un désaccord entre le sers et
le rythme ressortissent a I’Esthétique, puisqu'ils dépen-
dent de la vue de I'esprit sur la succession des faits et
sur les rapports des choses entre elles. Nous pouvons
donc écarter de notre sujet tous ces phénoménes si cu-
rieux. Les discordances du sens et du rythme n’appar-
tiennent 4 la versification que lorsqu’elles engendrent
des discordances de temps et de nombre.

Il nous reste maintenant a achever la constitution du
vers fondamental, en tenant précisément compte des
discordances de temps, auxquelles l'oreille de nos ancé-
tres n'a dd s’habituer que lentement, ce qui nous expli-
quera pourquoi I'alexandrin ne s’est introduit que fort
tard et a pendant fort longtemps été moins goilé que
le décasyllabe.



CHAPITRE V

DU VERS CLASSIQUE.

Le systéme prosodique que nous avons appelé théo-
rique pur est fondé tout entier sur le rapport de 1 & 2
et sur celui de 1 & 3. Il nous a donné neuf formes de
vers, dans lesquelles les nombres des éléments rythmi-
ques sont combinés suivant ce double rapport. Le vers
remplit, théoriquement, le temps qui s’écoule entre
deux aspirations. Ce temps se trouve coupé en deux par
lerepos de I'hémistiche. Chaque demi-vers est également
divisé en deux parties, dont la durée est égale au quart
du temps total, que nous savons valoir vingt-quatre
bréves. Chaque élément rythmique se partage en deux
parties égales en durée, et par conséquent égales au
huitiéme du temps total; I'arsis et la thésis seront done
toutes deux équivalentes & trois bréves. Dans le ta-
bleau que nous allons dresser des neuf formes pre-
miéres du vers francais, les chiffres numérotent les
syllabes de chaque élément rythmique. On pourra se
rendre compte aisément par I'examen de ce tableau
quiil y a une Mgére discordance entre les temps réels

.
LI
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des vers, mais que le temps théorique est une limite
supérieure que ne dépasse jamais le temps réel. Le
vers qui commence par un élément rythmique de qua-
tre syllabes remplit exactement le temps théorique.
Quand cet élément rythmique est de trois syllabes, le
vers est plus court d'une unité de temps; quand il n’en
a que deux, la différence entre le temps réel et le temps
théorique est de deux unités de temps.

t
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Ces neuf formes sont fondamentales. Elles constituent
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la base stable de notre systéme de versification; ce sont
les formes les plus simples et les plus naturelles sui-
vant lesquelles s'est rythmé le langage poétique a toutes
les époques de notre littérature. Ce sont celles, en effet,
qui reviennent le plus souvent, aussi bien dans la poésie
du xvne siécle que dans celle du xixe, bien que, dans
I'une et dans 'autre, I'ordre suivant lequel il faudrait
les ranger, relativement a leur degré de fréquence, ne
soit pas identiquement le méme.

Avant de voir comment, par I'effet de la discordance,
d’autres formes sont venues s'ajouter 4 celles-1a, nous
devons traiter une question incidente, qui, d'ailleurs,
nous rameénera a l'objet de nos recherches.

Tous ces rythmes ont un rapport commun: ¢'est celui
de I'hémistiche, qui partage également par un repos le
temps et le nombre. C’est 1a le premier principe certain
auquel a dd obéir le vers francais de douze syllabes.
L’hémistiche est, pour le sens et pour le rythme, un point
de concordance obligatoire; et, afin de bien le faire
sentir & l'oreille, il a été stipulé que tout vers de douze
syllabes serait coupé en deux parties égales par un
repos de la voix. Cette loi n'admettait dans le principe
aucun tempérament. On traitait la syllabe féminine qui
suivait 'accent rythmique de I'némistiche comme celle
qui suit I'accent placé sur la rime : on ne la comptait
pas dans le vers. Ainsi, dans le Roman d’Alexandre :

12 3 45 6 7 8 9 101112 .
Ce-les qui de-dens nessent sunt del cors la fi-gure.

Toutefois; il était excessif que le méme effet fit, a
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I’hémistiche et i la rime, caractéristique de deux phé-
noménes distincts, le repos de la voix et I'aspiration.
On introduisit alors un tempérament dans la régle, et
le repos de la voix & I’hémistiche ne fut plus obligatoire
qu’'aprés une syllabe masculine, ce dont on ne me pa-
rait pas s'étre rendu compte. Dans le cas d’une syllabe
féminine, on doit donc I'élider; et la voix, au lieu de se
reposer, doit tenir la voyelle accentuée de I'hémistiche
jusqu'a ce qu'elle ait rejoint 1'élément rythmique sui-
vant. C'est donc a tort que quelques auteurs ont pré-
tendu qu’on aurait pu compter cette syllabe féminine,
comme, par exemple, dans ce vers :

Oui, je viens dans son tem—ple prier I'Eternel.

Si la syllabe muette ne s’élide pas, le repos obliga-
toire de I'hémistiche trouve sa place et coupe le vers
apres la syllabe féminine, ce qui empéche celle-ci de
compter dans le second hémistiche. Il n'y a que deux
systémes possibles : le systéme ancien, dans lequel la
syllabe féminine ne compte pas, et le systéme moderne
de I'élision. Ce n'est pas que de tels vers eussent été
inadmissibles en soi; mais ils sont incompatibles avec
la loi qui stipule un repos & I'hémistiche. Plus loin, nous
verrons que la septiéme syllabe du vers peut quelque-
fois étre une muette ; mais ce sera dans les vers roman-
tiques, qui, précisément, échappent & la loi de I'hémis-
tiche. Dans le vers classique, aprés les accents mobiles,
la syllabe féminine compte de méme justement, puis-
qu'il n'a pas été édicté de repos obligatoire aprés ces
accents comme aprés celui de I'hémistiche. En aban-
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donnant le systéme ancien, on aurait pu logiquement
proscrire toute syllabe féminine a I'hémistiche. On a
préféré avec raison admettre un tempérament dans la
régle du repos. Chez un grand nombre de poétes, les syl-
labes féminines de I'hémistiche se rencontrent presque
dans la moitié des vers. Toutefois, cette proportion, qui
jadis était en effet de prés de 50 pour 100, est descendue
a 15 ou 20 pour 100 dans Racine. Chez Victor Hugo, le
méme cas me parait un peu plus fréquent.

Ainsi, de ce que nous venons de dire, il ressort que
la loi du repos de I'hémistiche n'est pas absolue, méme
dans le vers classique. Le repos n’est effectif que lors-
que l'accent rythmique porte sur une finale mascu-
line. Mais, dans le cas d’une syllabe élidée, la voyelle
accentuée qui remplit I'arsis se prolonge s'il le faut
jusque sur la thésis, afin que la consonne de la syllabe
muette vienne frapper la voyelle initiale de 1'élément
suivant, de sorte que la moitié mathématique du temps
du vers se trouve porter sur un son plein, et que le
sens qui doit étre partiellement complet avec la fin de
ce son ne coincide pas toujours exactement avec la
moitié du méme temps. D'ailleurs, méme quand le repos
est effectif, sa place réelle peut osciller d'une quantité
légére autour de sa place théorique. Car, si la thésis de
I'élément rythmique suivant n’est pas exactement rem-
plie, le repos pourra se placer au commencement de la
thésis; mais, si celle-ci est en totalité remplie par les
syllabes de I'élément rythmique, le repos devra étre pris
a la fin de I'arsis. Ce que nous disons pour le repos de
I'hémistiche sera également vrai pour le temps aspira-

6
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toire, dont la place peut ainsi varier légérement. Le
lecteur se rendra trés aisément compte de ce phéno-
méne, s'il veut bien suivre I'explication que nous venons
d’en donner sur le tableau ci-dessus.

On ne sait vraiment ce qu'on doit admirer le plus
dans les ceuvres de la Providence, de leur régularité ou
précisément de la variété qu'elle introduit dans cette
régularité méme. Dans le cas qui nous occupe, c’est
justement & apprécier, a goiiter cette variété, cette irré-
gularilé incessante, que consiste I'éducation de I'oreille;
irrégularité qui n'influe enrien sur larégularité du phé-
noméne général, dés qu'on convient de prendre pour
point de départ des fractions du temps, ainsi que cela
se fait dans la musique, le moment initial de chaque
arsis.

Pendant longtemps, nos aieux trouvérent un charme
particulier dans le vers de dix syllabes, qui avait ungrand
meérite pour leur oreille, sans doute moins complaisante,
c'est-d-dire moins forméc que la ndtre, celui de main-
tenir une concordance parfaite entre le temps réel et le
temps théorique du vers. En effet, le premier élément
rythmique étant invariablement de quatre syllabes,
I'espace de temps qui s'écoule entre la premiére et la
derniére syllabe reste toujours le méme. Nos aieux se
formaient cependant l'oreille a des discordances de
temps qui se produisaient dans I'intérieur du vers, par
suite de la mobilité du second accent rythmique. Car
entre la césure fixe, placée aprés la quatriéme syllabe,
et le temps aspiratoire, I'accent rythmique mobile pou-
vait se placer de la premiére a la cinquiéme syllabe.



DU VERS CLASSIQUE. 83

Ainsi la somme immuable des syllabes des deuxiéme et
troisiéme éléments du vers pouvait se diviser en deux
parties, qui n’étaient pas toujours entre elles comme 1 est
4 2 ou comme 1 est & 3, mais parfois comme 1 est & 5,
rapport plus complexe auquel s’habituait I'oreille. Dans
ce dernier cas,’la répartition des syllabes dans les temps
égaux du vers était tout a fait remarquable. La figure
suivante la fera trés facilement comprendre :

1er élément. ge élément. 3¢ élément.
b, S [ ——
Thésis. | Arsis. Thésis. | Arsis.
123]4. .- 234(6..
12314.1 1.,

On voit que, dans le décasyllabe de la forme 4—1—5,
le dernier élément commence & la fin de I'arsis précé-
dente, et que, dans le décasyllabe de la forme 4—5—1,
le second élément rythmique place sa premiére syl-
labe sur l'arsis et recule ainsi la place théorique de la
césure. Cependant, il y a toujours concordance en-
tre le temps réel et le temps théorique. Un long usage
du vers de dix syllabes habitua peu & peu l'oreille a
cette anomalie et prépara nos aieux a la supporter, a la
goiter méme dans le vers de douze syllabes, ou toute-
fois son introduction avait de plus graves conséquences.

En effet, quand, dans I’alexandrin, les deux parties
du premier hémistiche sont entre elles comme 1 est a4 5
ou comme 5 est & 1, la différence entre le temps réel et
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le temps théorique augmente; et il se passe, dans le
second cas, cc fait remarquable que le temps réel ex-
céde sensiblement le temps théorique. Le lecteur pourra
s'en rendre compte au moyen du tableau suivant, dans
lequel nous avons successivement fait figurer les com-
binaisons 1—5 et 5—1 aux différentes places qu’elles
peuvent occuper :

. t ¢ t t
£ 4 4 4 4
§ 1er élément. 20 élément. 3¢ élément. 4e élément.
E e || T— e || T e e N N
‘Z|| Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis. || Thésis. | !Arsis.
sf.12l2..|l.12|3. .|[...|1.1]234]5.
£ 1.1]234(5. .|[. 123 .].12|3.
n- 1

1213, .[.12]3.1]234|5. 1.
1123 415 1 .12(3. .12]3.

Nous nous sommes contenté d'associer les formes
1—5 et 5—1 d'un des hémistiches avec la forme 3—3
de I'autre. On peut naturellement les combiner avec les
formes 2—4 ou 4—2, ce qui donne autant de types nou-
veaux. Ici I'essentiel suffit. On voit clairement par le
tableau ci-dessus que, chaque fois qu'un élément ryth-
mique ‘de cinq syllabes entre dans un vers, il place
forcément sa premiére syllabe sur I'arsis de I'élément
précédent; de telle sorte que, s'il est le troisiéme é16-
ment du vers, il recule et réduit le temps du repos de
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I'hémistiche en méme temps qu'il diminue la durée
normale de I'accent; et que, s'il est le premier élément,
il recule et réduit le temps aspiratoire et empiéte ainsi
sur le temps du vers précédent. Le temps réel dépasse
le temps théorique. Selon la composition du premier
élément rythmique, un vers francais de douze syllabes
peut done, si nous détournons les termes de la métri-
que grecque, élre regardé comme cataleclique, acata-
lectique ou hypercatalectique.

Cetle grave irrégularité ne pouvait étre acceptée
que par une oreille déja trés assouplie par des discor-
dances semblables, quoique moins fortes. On congoit
donc que pendant longtemps l'oreille de nos aieux n’ait
pas goité le vers de douze syllabes; son élasticité con-
trastait avec la rigidité du vers de dix syllabes. Mais dés
que loreille eut commencé a s’habituer et a se plaire a
ces discordances, elle put jouir de toute larichesse de ces
rythmes nouveaux. C’est le systéme théorique pur, suc-
cessivement enrichi par de nouvelles discordances né-
cessaires, qui a ainsi formé le systéme du vers classi-
que, destiné a une si haute fortune littéraire.

Pour que le systéme classique soit absolument com-
plet, il ne nous reste plus & examiner qu'un cas parti-
culier. Le deuxiéme et le quatriéme accent du vers se
trouvent attachés a des points fixes, tandis que le pre-
mier et le troisiéme accent, essentiellement mobiles, se
posent sur l'une des cinq premiéres syllabes de chaque
hémistiche. Or, quelquefois ces deux accents viennent
se poser sur la sixiéme et sur la douziéme syllabe et
se confondent alors avec les accents fixes. Lorsque ce



86

VERSIFICATION FRANCAISE.

fait remarquable se produit, la premiére et la troisiéme
arsis du vers débutent par un silence :

t t t -_t.
4 4 4 4
1er élément. 2e 8lément. 3¢ flément. 4¢ élément.
TN N || TN N, || T N || T
Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis.
.12(3. .12]3. .12|345]6. .
.12(345(6 . 1203, ff.12]3.
.12||345(6. .12|1345]6 . .

Le premier élément est venu se souder au second, le
troisiéme au quatriéme, et les vers ou entrent ces com-
binaisons rythmiques doivent se distinguer par une for-
mule particuliére, ol I'hémistiche est représenté par ses
deux éléments dont I'un est réduita 0 et dont I'autreest
égal 4 6. Les formules que nous avons prises comme
exemples dans le tableau ci-dessus seront 3—3—0—6,
0—6—3—3 et 0—6—0—6. L’introduction du zéro dans
ces formules est nécessaire, car il indique que le vers
est construit sur quatre arsis, c'est-d-dire est du mode
classique et non du mode romantique, dans lequel
le vers est construit, comme nous le verrons, sur trois
arsis.

Je ne vois plus rien qui puisse paraitre obscur au lec-
teur. En tout cas, nous aurons plus loin une occasion
spéciale de revenir sur ces phénoménes rythmiques, et
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ce qui peut ici laisser encore quelque doute dans I'es-
prit du lecteur recevra alors une clarté nouvelle de
I'introduction des notations musicales. Il nous reste &
dresser une nomenclature compléle, avec exemples a
I'appui, de tous les rythmes du vers classique. Ils nous
seront donnés par ce tableau général en combinant
deux a deux toutes les formes possibles que peuvent
affecter le premier et le deuxiéme hémistiche du vers.

1t hémistiche. 2o hémistiche.
1er élément. | 20 élément. || se élément. | 4e élément.

3 4+ 3 3 + 3
ou ou

2 4+ 4 2 4
ou ou

4 + 2 4 2
ou ou

1 -+ 5 1 + 5
ou ou

5 4+ 1 B 4+ 1
ou ou

0 + 6 0 + 6

Nous avons jugé utile d’indiquer les syllabes ryth-
miques. Le lecteur sait que la syllabe frappée de I'accent
rythmique est la derniére syllabe forte de chaque élé-
ment rythmique. Ce sera done, dans les exemples ci-
dessous (outre la rime), chaque syllabe imprimée en
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lettres italiques et précédant immdcdiatement le trait
horizontal qui sépare les éléments du vers. Ne pas
oublier en lisant ces exemples que les syllabes ryth-
miques sont longues par leur position dans l'arsis, et
que les intervalles de temps qui séparent les arsis sont
des équidistances musicales. Au surplus, chaque série
d’exemples est précédée de la formule numérique et
d’'un numéro d'ordre que nous reproduirons plus loin
en téte des notations musicales. Nous avons pensé qu'il
était superflu de remplacer par une apostrophe ‘les
¢ muets, destinés & étre élidés.

Tous les exemples sont pris de Racine, & moins d’in-
dication contraire.

RYTHMES DU VERS CLASSIQUE
Ne 1, 3—3—3-—-3

Que l'on cou—re avertir — et hater — la princesse.

Vous suivez — votre kai—ne et non pas — votre amour.
Pouvez-vous — consentir — a rentrer — dans ses fers.
Vous m'aves — de César — confié — la jeunesse.

Lieux charmanis — ot mon ceur — vous avait — adorée.
Bajazet — interdit! — Atali—de étonnde.

Ah! mada—me, excusez — un amant — qui s'égare.

Vos yeux seuls—et les miens-- sont ouverts— dans I’Aulide.
C'est Vénus — tout entié—re a sa proi—e attachée.

Dans les mains — des Persans — jeune enfant — appor.
Je crains Dieu,— cher Abner,— et n’ai point— d’autre crainte.

Ne° 2. 2—4—-—2—-4

Toujours — & ma douleur — il met — quelque intervalle.
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De tant — de souverains — nous seuls — régnons encore.
L’amour — me fait ici — chercher — une inhumaine.

Mes yeux — lui défendront, — seigneur, — de m’obéir,

Tes yeuzr — ne sont-ils pas — tout pleins —- de sa grandeur.
Le ciel — en a déja — réglé — I'événement.

Malheur — au criminel — qui vient — me la ravir.

11 sait — tout ce qui fut — et fout — ce qui doit étre.

Un diew — qui d’aiguillons — pressait — leur flanc poudreuz,
Aux pieds — de I'Eternel — je viens — m’humilier.

Souvent — d'un grand dessein — un mot — nous fait juger.

N° 3. §—2—-4—-2

Et plat aux dieuxr, — Créon, — qu'il ne restdt — que vous.
Je souscrirais — au don — qu’on lui ferait — de mo:i?

Ne vous offrit — la mort — que vous cherchiez — toujours.
Qu'est devenu — ce ceur — qui me jurait — toujours.

Et mon amour — devint — le confident — du vdtre.
Méconnatira — peut-é—tre un inuti—le amd.

Aux intéréts — du sang — qui vous unit — tous deux,
Vous reconnait — I'auteur — de ce fameux — ouvrage.
Etdans quels lieux, — seigneur, — I'allez-vous donc — chercher,
La nation — chéri—e a violé — sa foi.

Et votre heureur — larcin — ne se peut plus — céler,

Ne 4. 2—4—4—2

Créon, — a son exem—ple, a jeté bas — les armes.
Jattends — Ephestion — et le combat — aprés.

Ce fils — que de sa flam—me il me laissa — pour gage.
Hélas! — puis-je espérer — de vous revoir — encore?
Je pars — plus amoureuz — que je ne fus — jamuis.
Entrez — accompagné — de leur vaillan—te escorte.
Chacun — a ce fardeau — veut dérober — sa téte.
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Le ciel — méne & Lesbos — l'impitoya—ble Achille.
L’ami, — le compagnon, — le successeur — d’Alcide.
Déja — la sombre nuit — a commencé — son tour.
Aux pieds — de votre roi — prosternez-vous, —mon fils.

Ne° 5. 4—2—2—4

Est-ce m’aimer, — cruel, — aufant— que je vous aime?
Votre douleur — est li—bre autant — que légit/me.

Je n’ai trouvé — que pleurs — mélés — d’emportement.
De son désor—dre, Albi—ne, il faut — que je profite.
Je la revois — bientdt — de pleurs — toute trempée.

Et le sultan — triom—phe ou fuit — en ce moment.

11 soulevait — encor — sa main — appesantie.

Ton insolent — amour — qui croit — m’épouvanter.

J'ai déclaré — ma hon—te aux yeuzr — de mon vainqueur.
Environné — d’enfants, — soutiens — de ma puissance.
Ce jeune enfant — toujours — tout prét — a me percer.

Ne @. 3—3—2—4

Et lui-mé—me a la mort — il s’est — précipité.

Le vainqueur — de I’Euphra—te a pu — vous désarmer.
Vous prépa—re en Epi—re un sort — plus favorable.
Ai-je donc — élevé — si haut — votre forfune.

Mais toujours — quelque espoir — flattait — mes déplaisirs.
Cependant — les Persans — marchaient — vers Babylone.
Cet amour —s’est longtemps — accru — dans le silence.
Est-ce donc — votre ceeur — qui vient —de nous parler?
Tu le veuxr : — léve-toi. — Parlez: — je vous écoute.
De sa main — sur mon front — posa — son diadéme.
Que vous dif - celte loi? — Que Diew — veut étre aimé.
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Ne 2 3—3—4—2

Il est vrai, — je I'aimais — d’une amitié — sincére.

Mais enfin, — s'il périt, — n’en accusez — que vous.

Et peut-é—tre il saura — se faire aimer — lui-méme,

Mon cceur mé—me en con¢ut — un malheureuz — augure.
Depuis guand — croyez-vous — que ma grandeur — me fouche?
Je ne puis — séparer — tes intéréts — des miens.

Je me sens — arréter — par un plaisir — funeste.

Je refu—se a 'autel — de lui servir — de guide.

Dans le trou—ble oii je suis, — je ne puis rien — pour moi.
Ce bandeau — dont il faut — que je parais—se ornée.
Vous peindront — la verfu — sous une affreu—se image.

Ne 8. 2—4—3-—-3

Qu'un trd—ne est plus péni—ble a quitter — que la vee.
Ce fou—dre était enco—re enfermé — dans la nue.
Voile — comme je crus — étouffer — ma tendresse.

Ce jour, — ce triste jour — frappe encor — ma mémotre.
Jattends — de Béréni—ce un moment — d’entretien.
Tu sais — de nos sultans — les rigueurs — ordinaires.
Tu sais — par quels efforts — il tenta — sa vertu.

Les vents — nous auraient-ils — exaucés — cette nuit?
Je fuis, — je I'avouerai, — cette jeu—ne Aricie.

La mort — m’avait ravi — les auleurs — de mes jours.
Au Dieu — de I'univers — consacraient — ces prémisses.

Ne 9. 4§—2—-3-—-3

Je ne fais point — de pas — qui ne ten—de a 'empire.
Victorieuz — ou mort, — mériter — votre chaine.
Réunissons — trois ceeurs — qui n’ont pu — s'accorder.
Je crains Néron; — je crains — le malkeur — qui me suit.
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Remettez-vous, — mada—me, et renlrez— en vous-méme.
Je vous verrais — sans dou—te en rougir — la premicre.
Sans distinguer — entre eux — qui je hais — ou qui j'aime.
Et voild donc — ’hymen — ou j'étais — destinée !
Examinez — ma vi—e et songes — qui je suis.

1Is conjuraient — ce Diew — de veiller — sur vos jours.

De ses parvis — sacrés — j’ai deux fois — fait le tour.

Ne 40, 1—5—-1—5

Ou — e plus furieur — pas—se pour magnanime.

Ou — pour vous mériter, — ou — pour vous conquérir,
Dieu! — quels ruisseaux de sang — cou—lent autour de moi.
Vous. — Ah! si vous saviez, — prin—ce, avec quelle adresse.
Tout — ce-que je croyais— di—gne de I'arréter.

Quoi? — Je te I'ai prédit, — mais — tu n’as pas voulu.
Pleu—re, Jérusalem, — pleu—re, cité perfide.

Cieuxr, — écoutez ma voix; — ler—re, préte I'oreille.
Tem—ple, renverse-toi; — cé—dres, jetez des flammes.
Vous, — dés que cette rei—ne, i—vre d'un fol orguel.

Ne 411, 1—-5—2—4

Quoi! — je négligerais — le soin — de ma vengeance.
Loin — de le mépriser, — j’admi—re son courage.

Loin — de leur accorder — ce fils — de sa maftresse.
Tout — ce que vous voyes — conspi—re a vos désus.
Tels — que j'en vois parai—tre au ceur — de ces amants.
Moi — dont vous connaissez — le trou—ble et le tourment.
Ro—me, en notre faveur, — faci—le a s’apaiser.

Lui, — parmi ces transports, — affa—ble et sans orgueil.

Ne 42, {—5—-3-3

Prin—ces dénaturés, — vous voila — satisfaits.
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Loin — de s’épouvanter — i 'aspect — de sa gloire.

Oui, — puisque je retrou—ve un ami — si fidéle.

Oui, — c'est Agamemnon, — c’est ton roi — qui t'éveille.
Mais — je le poursuivrai — d’autant plus — qu’il m’évite.
Dieur, — qui voyez ici — mon amour — et ma haine.
Quoi! — de quelques remords — étes-vous — déchirde?
Ciel! — Que lui vais-je di—re? et par ot — commencer?
Dieu — sur ses ennemis — répandra — sa terreur.

Ne 43, 1—5—4—-2

Tout — le soulagement — ou ma doulewr — aspire.
Rei—ne de tous les caurs, — elle met tout — en armes.
Oui, — comme ses exploits — nous admirons — vos coups.
Ro—me en effet triom—phe, et Mithrida—te est mort.
Non, — vous n’espérez plus — de nous revoir — encor.
Tout — ce que je lui dois — va retomber — sur elle.

Ah! — dela trahison — me voila donec — instruite.

Mais — ne me trompez point, — vous est-il cher — encore?

Ne 14, {—b6—-b5—1

Mé—me en vous possédant — je ne vous devrar — rien.
Ju—ge sans intérét, — vous les convaincrez — mieur.
Rei—ne, Dieu m'est témoin... — Laisse la ton Dieu, — traitre,

Ne 15. 2—4—1—5

Jo suis — pour ce dessein — pré—te a leur accorder, .
Seigneur, — sans se montrer — ld—che ni téméraire.

Vos jours — toujours sereins — cou—lent dans les plaisirs.
Vous-mé—me ou seriez-vous, — vous — qui la combatzez?
Rebel—le a tous nos soins, — sour—de & tous nos discours.
Tandis — que de vos jours, — préls — i se consuiner.,
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Au fils — de 'étrangé—re, o—se donner sa voir.
Le res—te pour son Dieu — mon—tre un oubli fatal.
Ce roi, — fils de David, — o2t — le chercherons-aous?

Ne 16. 3—3—1-—5

Et peux-fu — sans horreur — voir — ce que nous voyons?
Ah! sans dou—te il lui croit — I'd—me trop généreuse.
Grice aux dieur — mon malkeur — pas—se mon espérance.
Des secrets — de Titus — est — le dépositaire.

Aujourd’hui — que le ciel — sem—ble me présager...

Un désor—dre éternel — ré—gne dans son esprit.

Ce lévi—te a Baal — pré—te son ministére.

De cet ar—bre séché — jus—que dans ses rac:nes.

No 472, 2—4—5—-1

Soumis — avec respect — a sa volonté — sainte.

J'irat, — mais je m’en vais — vous faire enrager — tous.

Ce n’est — que jeux de mots — qu’affectation — pure. MoL.
Je veur—qu’on me distin—gue, et pour le trancker — net. MoL.

Ne 418, 3—3—56—1

Dés longtemps ~— elle hait — cette fermeté — rare.

Que je crains — pour le fils — de mon malheureuz — frére.
Et voilé — comme on fait — les bonnes maisons. — Va.
Vous alliezs — me trahir — et me déguiser — rien. MoL.

No 419, f§—2—1—5

Régnez toujours, — mon fils, — c’est — ce que je désire,
Notre ennemi, — seigneur, — cher—che ses avantages.

La reine vient. — Adieu. — Fais — tout ce que j’ai dit.
Mais quel nouveau — malkeur — trou—ble sa chére OEnone?
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Et que tes vains — secours — ces—sent de rappeler.
Ochosias — restait — seul — avec ses enfants.

Et comptez-vous— pour rien — Dieu — qui combat pour nous?
Votre amitié? — Monsieur ... — Quoi ! — vous y résistez? MoL.
Et ne le veut — trakir, — lui — ni la vérité. MoL,

Ne° 20. 4—2—-b—1

D'un incident — tout frais— qui vous surprendra — fort, MoL.

No 24. B—1—1-—5
Ne vienne attaquer — Dieu — jus—qu’en son sanctuaire.
Ne me parlez pas. — Mais... — Plus — de société. MoL.
Ne 22. b—1—2—4

Ils I'attaqueront — mé—me au sein — de la vicloire.

Ne verrez-vous point — Phé—dre avant -- que de partir?
Vous ne craigniez rien — tant — que d'é—tre refusée.

Et je vous verrais— nu— du haut — jusques en bas. Mot.
Ce monsieur Loyal — por—te un air — fort déloyal. MoL.

Ne 23. B—1—4—2

Héros, avec qui, — mé—me en terminant — ma vie.

Comme votre fils? — Oui... —Vous vous taisez? — Quel peére.
Mais je lui disais, — mot, — qu'un froid écrit — assomme. MoL.
Ne seraient-ils point — ceuxr — qui parlent mal — de nous?

Ne 3% B—1—5—1
Je vous hairais — trop. — Vous m’en aimeriez — plus:

Ne 25. 5§—1—-3—3

Le sang de vos rois — crfe—e et n'est point — écouté.



96 VERSIFICATION FRANCAISE.

Et ses roulements — d’yeux — et son ton — radouci. Mot.
Vous vous tromperez.—Soit, — j'en veux voir—le succés. MoL.
Et je bannirais, — moi, — tous ces li—ches amants. MoL.

Ne° 26. 1—5—0—6

Mais, — de vos alliés — ne vous séparez pas.

Mais — si je m'en croyais, — je ne le verrais pas.
Las — de votre grandeur — et de la servitude.

Vous — qui }e punissez, — vous ne I'ignorez pas.
Mais, — sans vous fatiguer — de ma cérémonie. MoL.

Ne 27. 2—4—0—6

Brilé — de plus de feur — que je n’en allumai.
L'un d’euxr — établirait — sa domination.
Seigneur, — j’aj d’autres soins — que de vous affliger.

Ne° 28. 3—3—0—6

Belle rei—ne, et pourquoi — vous offenseriez-vous?
Mais & qui — prétend-on — que je le sacrifie?

Je m'abhor—re encor plus — que tu ne me détestes.
Cette oisi—ve vertu — vous en contentez-vous?

Quel sera — ce bienfait — que je ne comprends pas?

No 29. 4§—2—-0—6

Commencez donc, — seigneur, — & ne m'en parler plus.
Oui, je te lou—e, 0 ciel, — de ta persévérance.

Vous I'abhorries — enfin, — vous ne m’en parliez plus.
Cher Zachari—e, allez, — ne vous arrétez pas.

Ne 30. b—1—0—6

Vous perdez le sens. — Point. -— Vous vous déclareres. MoL.
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N° 34. 0—6—2—4

Ne vous souvient-il plus, — seigneur, — quel fut Hector?
De mes inimitiés — le cours — est achevé.

Je ne balance point, — je vo—Ile a son secours.

Que ne consultiez-vous — tantdt — votre faiblesse?

Je ne me soutiens plus; — ma for—ce m’abandonne.

Ne° 32. 0—6—3—3

*
Ne vous informez point — de I'état — de mon dme.
Vous ne répondez point! — Que veux-tu — que je dise?
Je vous abuserais — 8i j'osais — vous promettre,
Me refuserez-vous — un regard — moins sévére ?
Ne souviendrait-il plus — a mes sens — égarés.
Je n’en mourrai pas moins, — j'en mourrai— plus coupable.

Ne° 33. 0—-6—4—2

Et vous avez mon¢ré — par une heureu—se audace.
Pour vous en détourner, — je n’avais plus — de voiz.
Et vos ravissements — ne prendraient point — de fin. MoL.

- N° 34. 0—6—5—1
Je ne vous parle pas — de nous ajouter — foi. MoL.
N° 35. 0—6—1—5

Je m’en retournerai — seu—Ile et désespérée.
De protestations — d’of—fres et de serments. MoL.

Ne° 36. 0—6—0—6

Ne m’avez-vous pas dit — que vous le haissiez?
Si je la haissais — je ne la fuirais pas.

.~
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[ Sans doute, la forme rythmique adoptée pour quel-
ques-uns des vers pourrait étre I'objet d’'une discussion.
En effet, quelques vers sont susceptibles d’'une double
interprétation rythmique, et c'est ce que la suite met-
tra en évidence. Certains rythmes sont essentiellement
instables et constamment modifiés par la récitation;
ainsi, lorsque le texte s’y préte, la forme 0—6 affecte
dans la récitation la forme 1—35. Au surplus, certaines
formules sont fort rares, et il est assez difficile dans ce
cas de fournir d’excellents exemples. Cette nomencla-
ture nombreuse dont nous venons de passer une revue
sommaire constitue une richesse rythmique que ne peut
surpasser aucune versification ancienne ou étrangére.
Et encore il faudrait ici pour en présenter un tableau
complet y adjoindre les vers a formes dérivées, dans
lesquels la voix pourrait faire sentir plus de quatre ac- -
cents rythmiques :

J’ai—me... Qui? — Tu connais — ce fils — de I'’Amazone.

La forme de ce vers, 1—2—3—2—4, est dérivée de.la
forme 3—3—2—4. On pourrait relever jusqu'a six ac-
cents rythmiques dans celui-ci : '

Roi, — pé—re, époux heureux, — fils — du puissant — Atrée.

La formule 1—1—4—4—3—2 est dérivée de la for-
mule 2—4—1—15. Les formes dérivées ont pour effet
d’accroitre le temps du vers et de ralentir le mouvement
dans la méme proportion. Quelques-unes de ces formes
sont d’ailleurs trompeuses; nous aurons occasion d’en
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reparler ultérieurement. On peut, d’ailleurs, modifier
le mouvement de la récitation, non seulement en ralen-
tissant ou en pressant la mesure, mais encore en alté-
rant le temps normal du vers par un accroissement ou
par une diminution du nombre des mesures dans les-
quelles il se décompose.

Le systéme de versification que nous venons d’exposer
avec de suffisants détails est celui de la tragédie fran-
caise. Celle-ci, qui a atteint au xvie siécle son plus haut
point de perfection, a depuis perdu peu a peu son éclat
et s’est vue enfin éclipsée par le drame. L'invention es-
pagnole et la puissance shakspearienne ont pu satis-
faire, chez les Francais, un goiit de moins en moins
pur et une imagination moins bien ordonnée. La
tragédie francaise, telle que I'a congue Racine, est la
noble occupation d'un beau loisir, la récréation idéale
d’une ame délicate et sereine. C'est dire qu’elle s'adresse
a une élite privilégiée et que tous ne sont point ap-
pelés & en goiter la supréme beauté. Ce qui avait fait
sa grandeur fit sa faiblesse, le jour ou elle dut s’adresser
4 une foule qui, brusquement soustraite a son igno-
rante obscurité, vint s’épanouir dans ‘la pleine lumiére
de la liberté, avide d'émotions plus fortes que délicates.
La foule sans doute s'éléve & la compréhension des
belles ceuvres; mais il est un ordre de beautés qui res-
tera longtemps encore, si ce n’est toujours, inaccessible
au grand nombre. Aujourd’hui la tradition de la tragédie
est perdue. Les spectateurs n'en goltent plus la sé-
vére et calme beauté. Quant aux acteurs qui essayent
de l'interpréter, ils n’ont plus le sentiment de la simpli-
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cité plastique du geste, ni I'art de mesurer les vers et de
maintenir la voix dans une gamme musicale. Le ecri,
cet accent éclatant, caractéristique de passions que le
drame met souvent en scéne, est une dissonance dans la
tragédie.

Ce que je dis ici n’est point I'expression d’un regret
banal. Tout change incessaminent, dans les arts comme
dans la vie des peuples. L’art, qu'il s’agisse d’architec-
ture, de peinture, de musique, de poésie, répond dans
ses manifestations les plus élevées a4 un certain état
social. Ce qui serait & regretter, c’est que 'esprit fran-
cais n'edt pas produit, au xvie siécle, d’'ceuvres qui cor-
respondissent & I'état social particulier d'une grande
nation, gouvernée par un monarque superbe qu'entou-
rait la société la plus polie de I'Europe. Heureusement
les ceuvres de cette époque brillent d'un éclat impéris-
sable, dont le rayonnement, qui dure encore, s'est étendu
sur le monde. Mais ce serait faire preuve d'irréflexion
que de regretter aujourd’hui que I'art ne se fit pas im-
mobilisé dans des formes immuables. Plusieurs millions
d’hommes, d’extraction, d’origine, de condition, d’édu-
cation, d'instruction diverses, appelés & jouir en com-
mun d’une ceuvre d’art, a en apprécier les beautés, ne
peuvent pas sentir de la méme fagcon qu’'une élite peu
nombreuse, privilégiée par la naissance, la fortune,
I'instruction, 'éducation, et dont tous les membres agis-
sent et pensent sous I'empire d'un méme principe, d’un
méme esprit et d’'un méme ensemble de conventions so-
ciales, artistiques et littéraires. Que cette élite existe
encore aujourd’hui, je I'accorde; mais elle est dissé-
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minée et perdue au milieu d’'une nation nombreuse.
Chacun de ceux qui en font partie ne sent plus ce con-
tact de tous, si nécessaire a la manifestation spontanée
d’'une commune maniére de voir et de sentir.

Des besoins nouveaux ont fait éclore un art nouveau.
Le drame a succédé a la tragédie. La tragédie ne voyait
dans les spectateurs que de purs esprits, dégagés des
préoccupations instantes de la vie; le drame s’adresse
a une foule, composée d’hommes qui n’apportent pas &
I'audition des ceuvres poétiques leur seule intelligence,
mais aussi leur personnalité, leur systéme nerveux,
qu’'ont tendu extraordinairement les luttes de la vie. Les
effets obtenus par le drame seront donc d’un ordre moins
élevé, mais beaucoup plus complexes. Pour s’empa-
rer du spectateur, a I'dme duquel allait tout droit la
tragédie, le drame s’attaque tout a la fois & son intelli-
gence et & ses nerfs et emploie pour remuer son étre
tout entier, &me et corps, la magnificence des décora-
tions, I'enivrement de la musique, les séductions de la
danse, un langage plus fortement imagé, approprié a
des passions plus humaines qu'héroiques ; et, au milieu
d’une action qu'une semblante réalité met a la portée
de la foule, il jette des personnages faits de nerfs, de .
chair et de sang comme elle.

Si enfin nous arrivons a la versification, nous devrons
nous attendre a ce que le poéte moderne multiplie aussi
ses procédés. La tragédie n’employait que des rythmes
simples, en harmonie avec I'dme sereine du spectateur
et bien équilibrés comme elle. Mais aujourd’hui ces
rythmes lents et pompeux ont dd faire place a des
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rythmes plus divers, plus compliqués, plus rapides et
semblant par moment se rapprocher du langage réel
des hommes.

Jusqu'ici aucun traité de versification n’a consenti a
s'en occuper. Leurs auteurs traitent sommairement de
licences condamnables toutes les formes du vers roman-
tique qui échappent aux lois du vers classique, C'est
faire preuve, il me semble, de peu de pénétration. La
versification se développe inconsciemment comme une
langue. Elle obéit dans ses moindres modifications a
des lois exactes, auxquelles I'homme ne peut échapper
et auxquelles il plie instinctivement ses actes, ses pen-
sées, son langage. Toute évolution de la versification
doit étre étudiée au méme titre qu'une évolution du lan-
gage. Nous allons donc examiner le vers romantique
avec le méme soin que le vers classique. L’existence de
celui-ci, d’ailleurs, n’est point menacée. Il posséde encore
une légitime autorité due au grand éclat qu'il a jeté. Le
vers romantique ne I'a pas remplacé, il s'est glissé dans
ses rangs; car, ce qu’il ne faut pas oublier, dans les
ceuvres des poétes modernes, les trois quarts des vers,
pour le moins, sont assujettis aux rythmes classiques.
Quelques poétes ont outrepassé sans doute les justes li-
mites ou les elit maintenus une connaissance plus exacte
des lois de la versification ; mais tout exercice comporte
I'abus. La régularité classique aussi, quand elle est
exagérée, engendre la similitude des rythmes, dont
la monotonie berce, assoupit et endort la pensée.



CHAPITRE VI

DE L'EVOLUTION RYTHMIQUE

Nous abordons I'étude de la transformation du mode
classique en mode romantique. Le sujet est nouveau; il
est donc nécessaire que nous procédions avec méthode.
Nous examinerons d’abord, dans ce chapitre, les acci-
dents rythmiques dont peuvent étre affectés les vers a
forme classique, puis en vertu de quel accident parti-
culier ce vers peut devenir instable. Il nous restera
ensuite a faire voir, dans le chapitre suivant, comment
le mode romantique est né de l'instabilité accidentelle
du mode classique. J'appelle accidents rythmiques tous
les changements que le rythme théorique peut éprouver
sous l'influence d’une cohésion syntaxique, grammati-
cale ou simplement phonique entre les éléments du vers.

Le vers a forme classique exige deux accents rythmi-
ques fixes, I'un placé a la rime, 'autre a I'hémistiche.
En outre, il comporte en général deux autres accents
mobiles, qui sont déterminatifs du rythme. Ces deux
accents secondaires et mobiles peuvent étre placés sur
I'une des cing premiéres syllabes de chacun des deux
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hémistiches. Voici un tableau de la disposition que peu-
vent prendre les deux parties composantes d’un hémis-
tiche, selon le nombre des syllabes de chaque élément
rythmique.

1er ou 3¢ &lément., 20 ou 4e &lément.
e | eI, P e, S
Thésis. "Arsis, Thésis. Arsis,
1 .12 3 4|58
1|2 1234
1 2|3 1 2|3
1 2 314 112
1112 3 4|56 1

Ce tableau fait bien voir que les accents rythmiques
sont séparés par des intervalles de temps égaux, mais
par un nombre variable de syllabes. Par conséquent,
selon la composition des éléments, un nombre plus ou
moins grand de syllabes s’interpose entre les effets,
égaux en puissance, des deux accents. Or, quand ce
nombre de syllabes devient égal & zéro, les deux effets
se trouvent consécutifs, et la voix doit sans transition
passer de I'un a I'autre, ce qui est contraire aux lois du
langage, attendu que I'effet produit par un accent n’a
pas une puissance absolue, mais tire sa puissance rela-
tive de la syllabe non accentuée qui le précéde immé-
diatement Or, entre un accent mobile et un accent
fixe, la voix ne trouve pas (& moins d'un arrét du
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sens) un repos semblable & ceux de I'hémistiche ou
du temps aspiratoire, lesquels permettent de placer a
Ia suite I'un de I'autre deux accents; et, comme les ac-
cents fixes sont inébranlables, parce que I'un s’appuie
sur le repos obligatoire et I'autre sur le temps de 1’aspi-
ration, céux-ci tendent, selon le cas le plus favorable,
soit a rejeter 'accent mobile sur la premiére syllabe de
_I'hémistiche, soit & I'éteindr® et™a I'absorber. Quand
donc le sens et la relation syntaxique des mots ne lais-
sent pas & la voix la faculdé yd'intercaler un temps de
silence entre les deux accents, la formule 5—1 tend
presque toujours & se résoudre en une des deux for-
mules 1—5 ou 0—6.

Les places les plus défavorables que puissent oc-
cuper les accents mobiles sont conséquemment la cin-
quiéme et la onziéme syllabe. Dans ces deux cas, sur-
tout dans le premier, le rythme est essentiellement
instable. Voici quelques vers dans lesquels les deux
cas se présenteront tour & tour. Nous les rythmerons
théoriquement, et nous ne distinguerons au moyen de
lettres italiques que les deux syllabes accentuées sur
lesquelles nous voulons appeler l'attention.

Qui ne deman—dent comp—te a ce malheureur — fils.

Je n’épargnerai — rien, — dans ma jus—te colére.

Ne verrez-vous point — Phé—dre avant — que de partir?
Dés longtemps — elle hait — cette fermeté — rare.

De notre dernier — roi, — Josabeth — est la sceur.
Soumis — avec respect — a sa volonté — sainte.

Le sang de vos rois — cri—e et n’est point — écouté.

Que je crains — pour le fils — de mon malheureur — frére. R.
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Ou Péla—ge est si grand — que le chevrier — dit.

Et nous lui crions : — Viens! — et — nous accélérons.
Un ruissellement — vas—te, affreux, — torrentiel.
Corbus — est le berceau — de la royauté — scythe.
Comme I'arc-en-ciel — rit — entre 'om—bre et la pluie.
La nécessité — mor—ne était — sa réticence.

On voit — s’aventurer, — dans les profondeurs — fauves,
La curiosité — de ces #birggéang — chauves. V. H.

Si on lit ces vers avec quelque attention, on s’apercevra
que le rythme en est insMble, mais a des degrés divers
et pour des causes différentes. En général, la fin de la
phrase et par suite la pause de la voix coincidant plus
souvent avec la fin du vers qu’avec I’hémistiche, I'accent
sera plus facilement maintenu sur la cinquiéme syllabe
que sur la onziéme. Dans ce vers:

.

Un ruissellement — vas—te, affreux, — torrentiel,

Ie premier accent mobile |tend a faiblir et & se laisser
absorber par I'accent fixe; mais la voix parvient & le
maintenir parce qu’'il porte sur une syllable certaine-
ment longue, et parce qu'elle peut monter et se pro-
longer sur vasfe, ayant encore a se poser sur deux
accents successifs avant de s'éteindre avec la muette
latente de la derniére consonne de forrentiel. Si vaste
était placé a la fin de la phrase :

Un flot — torrentiel, — un ruissellement — vaste,

la finale de ruissellement étant un son qui se prolonge
naturellement, la voix pourrait encore y maintenir I'ac-
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cent rythmique. Mais si I'aceent rythmique, au lieu de
porter sur une syllabe longue, était placé sur une bréve,
il s’éteindrait absolument. On verrait alors se produire
ce phénomeéne , sur lequel j'appelle I’attention du lec-
teur, d'un rythme théorique se transformant, comme je
I'ai dit plus haut, en un rythme différent. Ainsi, dans
ce vers de Victor Hugo : e

L 4

- :
Corbus — est le berceau — de la royauté — scythe,

ainsi que dans celui de Racine :

Dés longtemps — elle hait — cette fermeté — rare,

I'é bref de royauté et de fermeté ne peut soutenir I'ac-
cent rythmique, et la voix court d'un trait se placer sur
Scythe et sur rare, de telle sorte que les rythmes théo-
riques 2—4—5—1 et 3—3—5—1 se résolvent en ces
deux rythmes différents 2—4—0—6 et 3—3—0—=6. Ces
vers doivent donc se scander ainsi :

Corbus — est le berceau — de la royauté scythe.
Dés longtemps — elle hait — cette fermeté rare.

Si dans_ce dernier exemple nous reculions I'é de fer-
meté d'une syllabe :

Dés longtemps — elle hait — ta fermeté — si rare,

on verrait inmédiatement I'accent rythmique reparaitre.
Si, au contraire, nous ramenons I'’¢ accentué a sa place
primitive en modifiant le vers :

Ce qu'el]e'hait en toi, c’est ta fermeté rare,
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il se produira un autre phénoméne. L’accent de la
rime, au lieu d'absorber I'accent rythmique de fermeté,
le rejettera sur I'accent tonique du mot c’est, et la
formule 4—2—5—1 se résoudra en cette autre for-
mule 4—2—1—5. Le vers de Racine aurait pu trés
naturellement se préter au méme renversement du
rythme. .‘

Ce qu’elle kait, — en toi, — c'est — ta fermeté rare.
Dés longtemps — elle hait — cet—te fermeté rare.

Il faut prévoir ces reports possibles et probables d’ac-
cents. Les poétes doivent éviter de favoriser une sub-
stitution de rythmes qui ne concorderait pas avec le
sentiment qu’ils veulent exprimer et I'effet qu'ils veu-
lent produire. Dans certains cas, au contraire, le réci-
tateur ou l'acteur doit prendre garde de trahir le poéte
en se laissant aller 3 la tendance naturelle qu’a la voix
de se décider pour le moindre effort. Un report d’ac-
cent suffit, quand il se produit mal & propos, pour dé-
truire I'effet précisément cherché par le poéte. Le beau
vers de Racine : :

Le sang de vos rois — cri—e et n'est point — écouté,

nous en offre un exemple remarquable. Il est certain
que Racine aurait pu avec une extréme facilité rendre
ce vers plus coulant. Une simple inversion eit suffi :

De vos rois — le sang cri—e et n'est point — écouté.
p

Le vers et été construit sur la formule 3—3—3—3, qui
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est celle de la concordance parfaite ; mais le vers eiit
ainsi perdu tout ce qui fait sa force et sa beauté. Si
Racine ne I'a pas fait, et avec raison, il faut que la
voix s'applique & rendre l'effet qu'a voulu produire le
poéte, et qu'elle résiste a la tentation de rejeter I'accent
sur le mot sang. Ce serait outrager Racine que de lire
ainsi ce vers :

Le sang — de vos rois cri—e et n’est point — écouté.

La voix doit maintenir I'accent sur 70is et développer
I'énergie nécessaire & prononcer la double articulation
de crie, qui, venant aprés un léger temps d’arrét, dou-
ble la puissance et l'effet de 'accent fixe.

Mais si I'accentuation de ce vers est saisissante et si
la penséen’y admet pas de transformation de rythmes, il
peut se présenter un grand nombre de cas ol le rythme
sera essentiellement instable. Tel est ce vers de Victor
Hugo :

La curiosité — de ces noirs géants — chauves.

Ainsi isolé et détaché, le mot chawves n’ajoute que bien
peu de chose a I'idée exprimée. La voix hésitera donc
entre cette forme et les suivantes :

La curiosité — de ces noirs — géants chauves.
La curiosité — de ces noirs géants chauves.

Le poéte devra éviter, autant qu’il lui sera possible, ces
sortes de vers a césures indécises, et chercher par le
choix des mots a atténuer I'instabilité rythmique.
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Lorsque les deux accents mobiles portent sur la qua-
triéme et sur la dixicme syllabe, on remarque une
instabilité de méme genre, quoique beaucoup moins
grave. Yoici, par exemple, quelques vers dans lesquels
on verra tour & tour faiblir I'accent rythmique de la qua-
triéme et de la dixiéme syllabe. Comme précédemment
nous ne distinguerons ici, au moyen de lettres italiques,
que les deux syllabes accentudes sur lesquelles nous
voulons appeler I'attention du lecteur.

Combien — a vos malheurs — ai-je donné — de larmes!

Il s’élé—ve en la mien—ne une secré—te joie.

Ainsi la Gré—ce en vous — trouve un enfant — rebelle.

Il n’en faut point — douter : — vous aimez, — vous brilez.
Mais pour fermer— vos yeur — cherchez —une autre main.
Méme au pied — des autels — que je faisais — fumer.

Par de stéri—les veur — pensez-vous — m’honorer?

Dieu mé—me, disent-ils, — s’est retiré — de vous.

Et votre heureur — larcin — ne se peut plus — celer. R.

Il connait — ce pays — qu'il parcourut — naguére.

Sa grarde épé—e était — le contrepoids — de Dieu.

C’est 1a loi, — seulement — la pauvre fem—me a peur.

Si la ron—ce du bouc — apercevait — la dent.

Elle a — pour nourrisson —I'universel—le faim.

Et le profond — jardin — rayonnant — et fleuri.

Toujours vétu — de noir, — ce Tout-Puissant — terrestre.
La jeu—ne Humanité — sous son chapeau — de fleurs. V. H.

Dans ces vers, on voit se reproduire, quoique avec
moins de force que dans le cas précédent, et a des de-
grés divers, le méme phénoméne d’affaiblissement des



DE L’EVOLUTION RYTHMIQUE. 11

accents. Pour quelques-uns, I'accent mobile, quoique
légérement instable, veut étre maintenu, car la place que
lui a donnée le poéte n’est nullement indifférente. Ce
vers de Racine :

Ainsi la Gré—ce en vous — trouve un enfant — rebelle,

perdrait singuliérement de sa valeur si on le scandait de
. cette facon:

Ainsi la Gré—ce en vous — trou—ve un enfant rebelle.

Nous ne multiplierons pas les remarques, en nombre
presque infini, que pourrait susciter I'examen attentif
des exemples ci-dessus. Pour remédier jusqu’a un cer-
tain point a cette instabilité des accents mobiles, les
poétes usent de différents procédés. Premicrement, ils
préféreront les mots a finale longue aux mots a finale
bréve; c’est ainsi que les voyelles an, on, un tiendront
mieux I'accent que les voyelles bréves correspondantes
a, 0, %. Deuxiemement, ils choisiront des mots dont la
consonne finale soit favorable au prolongement de la
voix. Les muettes latentes qui sont ndécessaires a leur
prononciation introduisent en quelque sorte une syllabe -
surabondante qui s’'interpose entre les deux accents.
Troisiémement, ils porteront leur attention sur les con-
sonnes d’attaque, qui leur permettront de frapper éner-
giquement les syllabes accentuées du vers. Quelque-
fois ils trouveront un utile secours dans l'allitération ,
comme dans ce vers de Racine :

Je n’épargneRai — Rien, — dans ma jus—te colére.
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Naturellement, 'emploi de ces divers procédés sera
d’'une plus grande efficacité quand les deux accents
seront déja séparés par une syllabe, ¢'est-a-dire quand
I'accent porte sur la quatriéme ou sur la dixiéme syl-
labe. Dans ce cas, le procédé le plus simple a employer
pour éloigner deux accents sera de changer la voyelle
muette en voyelle orale. Dans ce vers de Racine :

Combien — a vos malheurs — ai-je Donné — De larmes,

les deux accents sont assez facilement maintenus par
I'allitération de la dentale. Mais on fixera bien mieux
encore 'accent mobile en le soutenant au moyen d’'une
consonne a muette latente et en remplacant la voyelle
muelte du dernier élément rythmique par,une voyelle
orale, comme dans cet autre vers de Racine :

Combien — Dans cet exil — ai-je souffert — D’alarme,

dans lequel le poéte a encore ajouté a ces divers pro-
cédés celui de I'allitération, en frappant de la méme
dentale le second et le quatriéme élément rythmique.
Si maintenant on se reporte au tableau ci-dessus, on
comprendra aisément que jamais les accents mobiles
ne faiblissent, quelles que soient les syllabes qui les
supportent, lorsque le sens sépare les éléments ryth-
miques du vers. Cela paraitra évident, et c'est & peine
si j'ai besoin de citer les quelques exemples suivants :

Ne craignez rien; — ce ceur — qui veut bien — m’obéir.
Ma gloi—re, mon amour, — ma sdreté, — ma vie.
Héros, avec qui, — mé—me en terminant — ma vie.
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Rei—ne, Dieu m’est témoin... — Laisse-1a ton Dieu, — traitre.
Et voila — comme on fait — les bonnes maisons. — Va. R.

Soit! que te faut-il? — Prends, — dit 1'étre — avec dédain.
Les yeux — de 1’¢léphant, — le cou du taureau, — mattre.
Elle vint. — Jésus dit : — « Pourquoi pleures-tu, — femme?»
Et I'ange lui dit: — « Dieu — dési—re ta présence.

Celui qui le voit — dit : — « C'est I'idiot!» — et passe.
Quel temps a-t-il fait ? — Dur. — Et 1a pé—che ? Mauvaise. H.

Le sens, en autorisant I'intercalation d'un temps de
silence entre les deux accents, isole les deux effets et
leur permet de conserver chacun son intensité propre.
On peut dire, pour s'exprimer avec exactitude, que,
puisque la durée du silence nécessaire croit en raison
inverse du nombre des syllabes du second élément ryth-
mique, la cohésion syntaxique devra diminuer en méme
temps que ce méme nombre de syllabes. Toutefois, la
puissance de sonorité du premier accent peut compen-
ser, dans certains cas, le défaut d'affaiblissement du
lien syntaxique. Le temps de silence n’est pas alors ab-
solument nécessaire ; il suffit que la voix, aprés avoir
porté le premier accent & son maximum d'intensité,
redescende sur la méme syllabe en baissant le ton, ce
qui lui permet de remonter sans effort & I'accent sui-
vant.

Au surplus, I'importance de cette observation tient &
ce quelle concourt & démontrer que c'est la pensée,
déterminatrice de la cohésion syntaxique, qui est la
créatrice du rythme. Nous allons, dés lors, assister a
une lutte intéressante au sein du vers classique entre

8
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la loi rythmique, qui tend & séparer, & 'hémistiche, les
éléments du vers, et le sens, qui tend a les rappro-
cher. C'est cette premiére oscillation du vers classique
qui déterminera son évolution définitive vers le mode
romantique.

Nous savons que I'accent de 'hémistiche est fixe parce
qu'il s’appuie sur un repos effectif de la voix. C’est la
loi premiére et nécessaire du mode classique. On peut
done dire que la solidité de cet accent est en raison di-
recte du temps de repos que le sens exige de la voix, et
que, par conséquent, sa solidité serait sensiblement at-
teinte si le sens rapprochait, au lieu de les séparer, les
deux éléments intérieurs du vers. C'est pourquoi, dans
le vers classique, lorsque le sens et la cohésion gram-
maticale resserrent le deuxiéme et le troisiéme élément,
le rythme devient instable; et I'accent fixe de I'hémis-
tiche, perdant son point d’appui, descend au role d'ac-
cent mobile. Ce changement de nature dans l'accent
central du vers classique est le signe précurseur de son
évolution rythmique. On peut aisément saisir sur le fait
_cet affaiblissement de I'accent de I'hémistiche, dd & la
cohérence inusitée du deuxiéme et du troisiéme élé-
ment rythmique.
- Il existe, en effet, dans Racine un assez grand nombre
de vers a double rythme, c’'est-d-dire dans lesquels le
sens permet  la rigueur de supprimer le temps de repos
de I'hémistiche et de rapprocher les deux éléments in-
térieurs du vers, en ne conservant que le second de
leurs accents rythmiques. C'est 1a un fait, d’ailleurs,
qui ne devra pas étonner les auditeurs attentifs, qui
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auront sans doute été frappés de la facon différente dont,
avec raison et par habitude d'éducation, ils lisent ces
vers classiques, et dont tel ou tel acteur moderne les
dit a la scéne, par suite d’habitudes contractées sous
I'influence du drame romantique.

Nous allons faire passer devant les yeux du lecteur
un certain nombre de ces vers. Nous séparerons suc-
cessivement leurs éléments rythmiques suivant les deux
systémes, et nous les rangerons suivant les formules
numériques déterminées par le nouveau groupement des
éléments rythmiques.

b—4—4

Je puis 'aimer — sans é—tre escla—ve de mon pére.
Je puis l'aimer — sans 8tre escla—ve de mon pére.

Ouvrez vos yeurz : — Songes — qu'Ores—te est devant vous.
Ouvrez vos yeur: — Songez qu’'Ores—te est devant vous.

Quoi! votre amour — se veut — charger — d’une furie.
Quoi! votre amour — se veut charger — d’une furie.

Trés bien! mes soins — vous ont— rendu — votre conguéte.
Trés bien! mes soins — vous ont rendu — votre conguéte.

Si je te hais, — est~tl — coupa—ble de ma haine.
Si je te hais, ~— est-il coupa—ble de ma kaine.

Et je n’ai pu — trouver — de pla—ce pour frapper.
Et je n’ai pu — trouver de pla—ce pour frapper.

Toujours punir — toujours — trembler — dans vos projels.
Toujours punir, — toujours trembler — dans vos projeis.
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11 te souvient — du jour — illus—tre et douloureur.
I1 te souvient — du jour illustre — et douloureuz.

Mon désespoir — tourna — mes pas — vers I'ltalie.
Mon désespoir — tourna mes pas — vers I'ltalie.

Adieu. Je vais — le ceur — trop plein — de votre image.
Adieu. Je vais— le cceur trop plein — de votre image.

Qu’ai-je trouvé? — Je vois — la mort — peinte a vos yeux.
Qu'ai-je trouvé? — Je vois la mort — peinte a vos yeur.

Ses propres fils — n’ont point — de ju—ge plus sévére.
Ses propres fils— n’ont point de ju—ge plus sévére.

Je sais pourquoi — tu fuis — 1'hymen — ou je t'envoie.
Je sais pourquoi — tu fuis I'hymen — ot je t'envoie.

Et ce vaingueur — suivant — de prés — sa renommde.
Et ce vaingueur — suivant de prés — sa renommde.

Jamais vaisseauxr — partis — des ri—ves du Scamandre.
Jamais vaisseaux — partis des ri—ves du Scamandre.

Non, je ne puis. — Cédons — au sang, — a I'amitié,
Non, je ne puis. — Cédons au sang, — a I'amitié.

Des sentiments-— d'un ceur — si fier, — si dédaigneuz.
Des sentiments — d’un cceur si fier, — si dédaigneuz.

Osai jeter — un @il — profa—ne, incestueur.
Osai jeter — un @il profa—ne, incestueux.

Et Mardoché—e est-il — aussi — de ce festin?
Et Mardoché—e est-il aussi — de ce festin?

Et que tout trem—ble au nom — du Dieu — qu’Esther adore.
Et que tout trem—ble au nom du Diex — qu’Esther adore.
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Ai-je besoin — du sang — des boucs — et des génisses.
Ai-je besoin — du sang des boucs — et des génisses.

Non, je ne puis: — tu vois — mon ¢rou—ble et ma faiblesse.
Non, je ne puis : — tu vois mon ¢rou—ble et ma faiblesse.

Eliacin? — J'en ai — pour el—le quelque konte.
Eliacin? — J'en ai pour el—le quelque honte.

Oui, c’est Joas; — je cher—che en vain — & me tromper.
Oui, c'est Joas; — je cherche en vain — a me tromper.

3—56—4

Quelquefois, — elle appel—le Ores—te & son secours.
Quelquefois, — elle appelle Ores—te & son secours.

Déja mé—me je crois — enten—dre la réponse.
Déja mé—me je crois enten—dre la réponse.

L'orgueilleu—se m’attend — enco—re a ses genoux.
L'orgueilleu—se m’attend enco—re a ses genouz.

Que sa flam—me attendrait — si tard — pour éclater.
Que sa flam—me attendrait si tard — pour éclater.

Androma—que m’'arra—che un ceur — qu'elle déteste.
Androma—que m’arrache un ceur — qu’elle déteste.
N'a-t-il point — détourné — ses yeuxr — vers le paldis.
N'a-t-il point — détourné ses yeux — vers le palais.

Que mon ceur — démentait — ma bou—che a tous moments.
Que mon ceur — démentait ma bou—che a tous moments.

J'étais né — pour servir — d’exem—ple a ta colére.
J'étais né — pour servir d’ezem—ple a ta colére.

Ce palais — retentit — en vain — de vos regrets.
Ce palais — retentit en vain — de vos regrets.
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Sa fortu—ne dépend — de vous — plus que de moi.
Sa fortu—ne dépend de vous — plus que de mot,

Je fis plus : — je choisis — moi-mé—me dans sa suite.
Jeo fis plus : — je choisis moi-mé—me dans sa suite.

Jegpérai — de verser — mon sang — aprés mes larmes.
J’espérai — de verser mon sang — aprés mes larmes.

Tous ces yeux — qu'on voyait — venir — de toutes parts.
Tous ces yeuz — qu’on voyait venir — de toutes parts.

Votre amour — ne peut-il — parat—tre qu'au sénat ?
Votre amour — ne peut-il parai—tre qu'au sénat?

Et le bruit — en ira — bientdt — a ses oreilles.
Et le bruit — en ira bientdt — i ses oreilles.

Mille soins — la rendaient — présen—te a sa mémotre.
Mille soins — la rendaient présen—te & sa mémoire.

Que je vis, — que j'aimai — la rei—ne le premier.
Que je vis, — que j'aimai la rei—ne le premier.

En quels lieur — avez-vous — choisi — votre retratte.
En quels lieuxr — avez-vous choisi — votre retraite.

Mais qu'un ¢raf—tre qui n’est — hardi — qu’a m’offenser.
Mais qu'un trai—tre qui n’est hardi — qu’a m’offenser.

Vous a fait — devancer — I'auro—re de si loin.
Vous a fait — devancer 'auro—re de si loin.

Roi sans gloi—re, j'irais — vieillir — dans ma famille.
Roi sans gloi—re, j'irais vieillir — dans ma famille.

Et vous cher—che, brilant — d’amour — et de colére.
Et vous cher—che, brilant d’amour — et de colére.
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Hippoly—te rendra — ma chat—ne plus 1égére.
Hippoly—te rendra ma chat—ne plus légére.

Jamais fem—me ne fut — plus di—gne de pitié.
Jamais fem—me ne fut plus di—gne de pitié.

Tes malheurs — te prétaient — encor — de nouveaux charmes.
Tes malheurs — te prétaient encor — de nouveaux charmes.

Jamais crain—te ne fut — plus jus—te que la vétre.
Jamais crain—te ne fut plus jus—te que la vétre.

Qui sait mé—me o m’allait — porfer — ce repentir.
Qui sait mé—me ol m’allait porter — ce repentir.

Je croyais — voir marcher — la mort — devant ses pas.
Je croyais — voir marcher la mort — devant ses pas.

Babylo—ne paya — nos pleurs — avec usure. .
Babylo—ne paya nos pleurs — avec usure.

Vous, enfants, — préparez — un ¢ré—ne pour Joas.
Vous, enfants, — préparez un {ré—ne pour Joas.

4—5—3

L'événement — n'a poin! — démenti — mon attente.
L’événement — n’a point démen#i — mon attente.

Dont votre amour — le vient — d’outrager — & mes yeux.
Dont votre amour — le vient d’outrager — a mes yeux.

Iphigéni—e avait — retiré — dans son sein,
Iphigéni—e avait retiré — dans son sein.

Et ce malheur — n’est plus — ignoré — que de vous.
Et ce malheur — n'est plus ignoré — que de vous.
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Par quel mira—cle a-t-on — obtenu — votre grdce?
Par quel mira—cle a-t-on obtenu — votre grdce ? -

Et pourquoi donc — en fai—re éclater — le dessein?
Et pourquoi donc — en faire éclater — le dessein?
3—4—5

Quand I'empi—re devait — sui—vre son hyménée.
Quand I'empi—re devait sui—vre son hyménée.

Ma rougeur — ne fut pas — pré—te & me déceler.
Ma rougeur — ne fut pas pré—te & me déceler.
2—6—4

Crois-fu — qu'ils me suivraient — enco—re avec plaisir?
Crois-tu — qu'ils me suivraient enco—re avec plaisir?

Quel @il — ne serait pas — trompé — comme le mien?
Quel @il — ne serait pas trompé -~ comme le mien?
3—6—3

Que les Scy—thes auraient — dérobé—e a vos coups.
Que les Scy—thes auraient dérobé—e a vos coups.

Agrippi—ne ne s’est — présenté—e a ma vue,
Agrippi—ne ne s'est présenté—e a ma vue.

Mais j'ai eru — vous devoir — avertir — par avance.
Mais j’ai cru — vous devoir avertir — par avance.

Mais... Quoi donc? — Qu’avez-vous — résolu? — D’obéir.
Mais... Quoi done? — Qu’avez-vous résolu? — D’obéir.

La victoi—re vous ait — ramené — dans 1’Aulide.
La victoi—re vous ait ramené — dans I’Aulide.
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Mon amour — n’avait pas — attendu — vos priéres.
Mon amour — n’avait pas attendu — vos priéres.

Dieux plus dour, — vous n'avez — demandé — que ma vie.
Dieux plus doux, — vous n’avez demandé — que ma vie.

b—3—4

- [ s
Ne courons-nous pas — ren—Mre Meii—ne a son épous.
Ne courons-nous pas — rendre Hélé—ne a son épouz.,

Pendant tout le temps qu'a'f‘ggné le vers classique,
les poétes ont résisté & cet affaiblissement de 1'accent
de I'hémistiche, qui avait une conséquence grave que le
chapitre suivant mettra en lumiére. Sans doute, je n'ai
pas rassemblé tous les exemples de vers & double
rythme que pougrait offrir Racine; je crois cependant
qu'on ne pourrait grossir beaucoup cette liste. Méme,
parmi les vers cités, le lecteur s'apercevra que quel-
ques-uns offrent une plus grande résistance que d'au-
tres au nouveau groupement des éléments rythmiques.
C'est qu’en effet, pour que ce nouveau groupement soit
possible ou satisfaisant, il faut qu'il présente une dis-
position particuliére des syllabes toniques ou longues
par rapport aux différents moments de la thésis. Nous
nous appliquerons plus loin & mettre en lumiére ce
point important.

Quoi qu'il en soit, ce sont ces rythmes légérement
instables du vers classique qui avaient dés longtemps
préparé l'oreille & 1'évolution romantique. Mais jusqu’a
notre époque la concordance entre la cohésion syn-
taxique et le mode classique n’était qu'affaiblie ; la dis-
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cordance n'était pas assez forte pour amener un nou-
veau mode de versification. C'est toutefois ce passage
d’'un systéme a un autre qu’il faut bien saisir pour
comprendre la portée de la révolution rythmique dont
notre siécle a été témoin.

fa N 4



CHAPITRE VII

DU VERS ROMANTIQUE.

Nous avons vu, dans le chapitre précédent, le vers
classique devenir instable sous l'influence d'un com-
mencement de cohésion entre le deuxiéme et le troi-
siéme élément rythmique. Loin d’exiger impérieusement
le repos de I'hémistiche, le sens tend & en restreindre
la durée ; par suite, I'accent perd son caractére de fixité
et ne conserve plus que la valeur relative d’'un accent
mobile sujet a faiblir et & s’éteindre. Or, dés que le sens
soude fortement ensemble les éléments moyens du vers
et les sépare des éléments extrémes, la discordance de-
vient compléte entre le sens et le mode classique. La
loi rythmique et la cohésion syntaxique doivent étre
considérées comme deux forces agissant en sens con-
traire, dont I'une tend a écarter et I'autre a rapprocher
les éléments moyens du vers. C’est la résultante de ces
deux forces qui détermine le mode. Si la loi rythmique
est plus forte que la cohésion syntaxique, le vers est du
mode classique; si, au contraire, la cohésion syntaxique
I’emporte, le vers est du mode romantique. Dans les
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vers & double rythme, dont nous avons précédemment
cité des exemples, les deux forces sont & peu pres équi-
valentes : c¢'est pourquoi ces vers se prétent également
a la division classique et & la division romantique.
Lorsque le vers est décidément du mode romantique,
la voix, qui opére le groupement des sons corrélati-
vement aux divisions logiques de'la pensée, se pose sur
le premier accent rythmique, aprés lequel elle trouve
éventuellement un léger temps de repos ; de 1a, au lieu
de s’arréter sur I'accent de I'hémistiche, qui n'a plus
I'appui normal du repos fondamental et qui se trouve
affaibli, la voix passe sur la sixiéme syllabe, tonique ou
muette, mais non rythmique, et va se fixer sur I'accent
rythmique suivant, aprés lequel elle peut encore en cer-
tains cas retrouver un léger temps de repos, puis enfin
remonte a l'accent final du vers et fait sonner la rime.
On voit que, tandis que dans le vers classique la rime
porte sur le quatriéme accent rythmique, elle sonne sur
le troisiéme dans le vers romantique. Or, puisque dans
ce dernier la voix, obéissant au sens, doit supprimer la
durée de I'accent de I'hémistiche et la durée du repos,
elle doit donc rapprocher le.deuxiéme et le troisiéme
élément rythmique, dont toutes les syllabes, jusques et
y compris la pénultiéme, viennent occuper la seconde
thésis du vers, et dont la syllabe frappée de l'ac-
cent rythmique vient se placer dans la seconde arsis.
Ainsi le mode romantique resserre les syllabes et di-
minue le temps normal du vers de I'intervalle de temps
qui sépare deux arsis, c'est-d-dire du quart de la
durée totale. Supposons un vers classique de la forme
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4—2—2—4, Si le sens soude ensemble les éléments
intérieurs du vers, la formule deviendra 4—4—4 et re-
présentera le nouveau groupement des syllabes. Dans le
premier cas, la quatriéme syllabe du vers se place dans
la premiére arsis, la sixiéme syllabe dans la seconde,
la huitiéme dans la troisiéme et }a douziéme dans la
quatriéme ; dans le sécoad cas, la quatriéme syllabe oc-
cupe toujours la premiére arsis, mais ¢'est la huitiéme
syllabe qui vient se placer dans la seconde arsis et la
douzié¢me dans la troisiéme.

FORME CLASSIQUE

t { { t
4 4 4 4
1er §lément. 2¢ glément. 8¢ 8lément. 4¢ élément.

L, P N | P, S S N | IR, N
Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis.

123(4. .. .4]2..). .1]2..

123(4. (1234, .1234. .

NN || Ny || SN
1er élément. 26 élément. 8¢ glément.

{ 3 ¢

4 4 4

FORME ROMANTIQUE

.Nous touchons 14 au principal défaut de la forme ro-
mantique, qui-est de raccourcir le vers et par suite I'u-
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nité de mesure théorique. La période mélodique, qui

dans le mode classique se termine sur le quatriéme ac-

cent rythmique, se clot sur le troisiéme dans le mode

romantique. Mais c’est 1& un défaut qui ne parait pas

devoir choquer notre oreille comme peut-étre il et

choqué celle de nos péres. La musique moderne offre

assez fréquemment un phénomeéne identique, lorsqu’au

lieu d’employer un nombre pair de mesures, soit huit,

pour développer une période mélodique, elle I'enferme

en un nombre impair, soit sept mesures. D'ailleurs,

pour racheter ce défaut plus ou moins grave de mesure,

le vers romantique posséde cette qualité remarquable

de faire tenir ses douze syllabes dans un intervalle de
temps qui est les trois quarts de la durée du vers clas-

sique. D'une part, en abandonnant la pompe et la mar-

che un peu lente de I'alexandrin, il se rapproche, comme

vitesse, du langage ordinaire, ce qui semble plus en

harmonie avec les allures du drame moderne ; et, d’au-~
‘tre part, en assemblant un plus grand nombre de syl-
labes dans le méme temps, il se rapproche de 'abon-

dance des vers grecs et latins. Nous n'insiterons pas

davantage ici sur ce double phénoméne, car nous au-,
rons & y revenir. Mais il était nécessaire que nous fis-,
sions ressortir le caractére particulier du vers roman-,
tique, plus rapide et plus serré que le vers classique..
Les poétes, obéissant a une idée intuitive, juste et fé-

conde, sont parvenus a donner au vers francais cette

plénitude de son que nous admirons dans ceux des an-

ciens. La révolution romantique se trouve donc légiti-

mée par la puissance de I'effet obtenu.
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On peut maintenant se rendre compte de la marche
qu’a suivie 1'évolution romantique. Elle a commencé par
le resserrement du deuxiéme et du troisiéme élément
rythmique du vers classique. Chaque formule du mode
romantique correspond ainsi & une formule du mode
classique et en dérive par le moyen d'une sorte de
systole, qui rapproche les syllabes les unes des autres
en diminuant en méme temps leur durée totale. Nous
allons mettre en regard dans un tableau d’ensemble les
quinze formules romantiques principales et les quinze
formules classiques qui leur ont donné naissance.

FORMULES CLASSIQUES

Ct == W W DD T ST DN ST Ot R W WW

FORMULES ROMANTIQUES
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Dans le tableau suivant on verra clairement comment
les vers romantiques distribuent leurs syllabes par rap-
port au temps.

£ £ £

4 4 4
ter §lément. 2e élément. 3e élément.
e |~ |~ |~
précéd. || Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis.
123|4. .([123|4. 123|4.
.1213.1([234(5. 12314.
1213, .|[123]4.1(234](5 .
123(4. .1213.1234]5.
123]4.1(1234|5. .12(3.
123456 . 123(4. .12(3.
.1{[23 45 . .12]3. 123|4.
Al2.1)234)5 . 1)(234(5.
112345 .1(123 4|5 . .12,
1123 4(5 . LA12 0102345 .
11212)345(6 . 1231)4.
123|412||345](6 . .1]12.
.12]1312|345(6. .12(3.
112|13456(6.1)|234|5.
.Al(2341512|345(6 . 1.

Y
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Il ne serait pas impossible d’accroitre le nombre de ces
formules, mais cela ne serait d’aucune utilité réelle.
Parmi celles que nous avons cru devoir mettre sous les
yeux du lecteur, plusieurs ne sont et ne peuvent étre
que d'un emploi fort rare. Les cinq derniéres font ap-
paraitre une difficulté théorique trés grave, car elles
réduisent & une bréve M syllabe qui porte le premier
accent rythmique et que sa position dans I'arsis rend
nécessairement longue. Dans ces formules, le resser-
rement du deuxiéme et du troisiéme élément est donc
théoriquement destructif du rythme. Nous verrons dans
un des chapitres suivants quelles sont les conditions
auxquelles doivent se soumettre les vers diposés selon
ces formules. Elles se déduisent du role que jouent
dans les vers francais 'accent tonique et la quantité.

Ainsi donc le vers romantique divise en trois parties
égales un temps qui est plus court d’'un quart que celui
du vers classique, et en trois parties égales ou inégales
le méme nombre de syllabes. Il convient ici de mettre
sous les yeux du lecteur une suite d’exemples qui le
familiarise avec ces coupes nouvelles du vers. Mais
nous allons faire plus, nous allons dresser un tableau
d’ensemble de toutes formes, tant classiques que ro-
mantiques, qui sont aujourd’hui & la disposition du
poéte. Pour les formes du vers classique, selon lesquel-
les sont encore construits plus des quatre cinquiémes
des vers modernes, nous nous contenterons de donner un
trés petit nombre d’exemples. Tous les vers cités sont
tirés, sauf un trés petit nombre, des premiéres Légen-
des des siécles de Victor Hugo.
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A

RYTHMES DU SYSTEME CLASSIQUE
Ne 1. 3—3—3-3

Ce palais — colossal — dans le roc — ténébreux.

Ils sont 13, — tous les dix, — les enfants — d’Asturie.
La sueur — ruisselait — sur le front — du satyre.

La bonté, — ce regard — du matin — ingénu.

Il s’en va — dans I'abi—me et s’ep va — dans la nuit.

Ne 2. 2—4—2—4

Leurs yeux — me donneront — & pei—ne une étincelle.
Rodant — tout hérissé — du bois — a la montagne.

C’est bien! — disparaissez, — le ti—gre et le chacal.
Ratbert — en ce moment — distrait — jusqu’a sourire.

Du pied — dans les enfers, — du front — dans les étoiles.

Ne 3. b—2—-4—-2

Les épaisseurs — de I'6—tre aux innombra—bles voites.
Ceux d’Ascalon — du beur—re, et ceux d’Aser — du blé.
Tant la ravi—ne est fau—ve et tant la ro—che est apre.
Le patre a peur — et croit — que cette tour — le suit.
11 ressemblait — au gouf—fre ol le soleil — se plonge.

N° 4. 2—4—4-2

Un souf—fle ouvrit sa 18—vre et Mahomet = mourut.
Seigneur, — tout invinci—ble et tout Roland ~— qu’on est:
Mourad — fut magnani—me; il détruisit — Elée:

Cain — tuant Abel — est la stupeur — de Dieu.

La rose — épanoui—e et toute gran—de ouverte.
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Ne 5. 4—2—-2—-4

Le Corcova — remplit — le fond — de I'horizon.
Qu'importe I'dA—ge! il lut—te. I vient — de Palestine.

1l menaga — du poing — les sphinx — aux yeux étranges.
Les vieux enfers — éteints — des dieux — évanouis.

Un flamboiement — sinis—tre empor—te les Sodomes.

Ne 6. 3—3—-2—14

Les halliers — ol 1'agneau — paissait — avec les loups.
Le soir vint; — I'orgue en deuil — se tut — dans le saint lieu.
Ils erraient — dans la nuit — ainsi — que des lumiéres.
Le soleil — de midi — bralait — ’agonisant.

J’en grondais — quelquefois — au fond — de mon abime.

Ne 2. 3—3—4—2

Les tribus — d'lsraél — avaient pour chef — un juge,
Par derrié—re une mi—tre et par devant — un goitre.
Eclatan—te apparait — dans le miroir — des sources.
Un souri—re insonda—ble, impénétra—ble, amer.
L'océan — est désert, — pas une voi—Ile au loin.

Ne 8. 2—4—3-3

I1 fut — pour ce combat — habillé — par son pére.
Pendant— que les torrents— mugissaient — sous leschénes.
Jour pur; — expliquant tout, ~ quoiqu'il soit — le probldme.
Ils vont — sous les portails — et le long — des piliers.

Ce mon—de enveloppé — d’une bru—me éternelle.

N 9. b—2—3—3

Et l'on voyait — sa fa—ee effroya—ble apparaitre:
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La créatu—re humai—ne, importu—ne au ciel bleu.

Un précipi—ce obscur, — sans pitié, — sans merci.

Et c’est pourquoi — ce jus—te et ce preux — s’est levé.
L’enfant cruel, — sans pleurs,—sans remords, — sans pardon.

Ne 40, {—8—1-—8

Toi, — tes nuages noirs, — toi, — tes haillons hideux.
Moi, — je I'aimerais mieux — moi—ne en quelque cachette.
El—le, sur le fauteuil, — eux, — sur des escabeaux.
Qua—tre. L’on prend les dés. — Six. — Je gagne tout net.
Et — ne s’endormait pas — mé—me avec le pavot.

Ne 44, 1—-5—2—4

E—ve laissait errer — ses yeux — sur la nature.

L’4—me du genre humain — songeait — & s’en aller.

Ur, — d’olt vint Abraham ; — Bethsad, — ol naquit Pierre.
Duc, — tu ne m’as pas dit — le nom — de la cité.
Flam—me au septentrion. — C'est Vich — incendiée.

Ne 42, {—5—3-3

L'a—ne s'arréta court — et lui dit : — Je le vois.
L’au—be sur les grands monts — se leva — frémissante.
Ru—de et si hérissé — de broussail—le et d’orties.
S’ou—vre et montre sa bou—che oti I'éscu—me apparait.
Roi, — nous te saluons — sans plier — les genoux.

Ne 43, 1—8—4—2

L’her—be en était ému—e, et le nua—ge et I'onde.
L'@il — était dans la tom—be et regardait — Cain.
Rois, — le sablier trem—ble et la clepsy—dre pleure.
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Clo—che, acclamations, — gémissements, — fanfares.
Trou—vent les &pretés — de ces ravins — fort belles.

Ne 14. 1—5—-5—1

Rien — ne me verra plus, — je ne verrai plus — rien.
Six—te Malaspina, — derriére le roi, — songe.

Quoi ? — que regarde-t-el—le? elle ne sait pas. — L’eau...
Lors—que le régiment — des hallebardiers — passe.

Neo 15. 2—4—1-—-8

Aler—te! un cavalier — pas—se par le chemin.

Les sa—bles, les graviers, — I’her—be et les roseaux verts.
Avril — avec Tellus — pris — en flagrant délit.

Un roi — qu’on avilit — tom—be : on le destitue.

Qu'on nom—me !'infini, — I'om—bre et I'immensité.

Ne 416. 3—3—1-—-58

Reposait — mollement — nu—e et surnaturelle.

Cercle horri—ble ol le Chien — fuit — prés du Capricorne.
L'aller ven—dre a Jusaph, — prin—ce des Sarrasins.

Des corbeaux — que le soir — chas—se dans les vallées.
Car les gens — des hameaux — trem—blent facilement.

Ne 4. 2—4—-5—1

On voit — s’aventurer — dans les profondeurs — fauves.
Le peu—ple étant bétail, — et le roi berger. — Sire,...
Ouvrons — aux deux enfants. — Nous les mélerons — tous.

Ne 418, 3—3—-5—1

Jusqu'aux pieds — des chevaux — les caparagons — pendent.
Je la ti—re du sien : — tu I'aimes aussi, — toi.
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Ou Péla—ge est si grand — que le chevrier — dit.
Allons done. — En ce cas — si le contresens — régne.
Elle vint. — Jésus dit : — Pourquoi pleures-tu, — femme?

Ne 419, 4—2—-1-—-5

L’homme parfois — & Dieu — jet—te d’affreux défis.
Et chaque pan — de ro—che est — une sentinelle.
La montera — de fer — cour—be ses crocs pointus.
Dont Attila — frappait — jus—te comme la mort.
On connaissait — Stulcas, — fau—ne de Pallantyre.

Ne 20. 4—2—-5—1

Et qu'elle dort — déja — quand je veille encor, — moi?
Aux mille becs — béants — dans la profondeur — noire.
Et maintenant, — 6 dieux! — écoutez ce mot : — L’dme!

N° 21, B—1—1—5

Et nous lui crions : — « Viens ! » — et — nous accélérons,

No 22. - Bb—1—2—4

Et I'ange lui dit : — « Dieu — dési—re ta présence.
Un ruissellement — vas—te, affreux, — torrentiel.
Comine un usurier — met — son or — sur une table.
De l'air d’un lion — pris, — qui trou—ve son issue.
La nécessité — mor—ne était — sa réticence.

Ne° 23. b—1—-4—2

Celui qui le voit — dit : — « C'est I'idiot! » — et passe.
Le pont de Crassus — mor—ne et tout mouillé — de sang.
Se fit attendri — rien — qu'en la voyant — marcher.
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N- 24. b—1—5—1
Et je consentais — pres—que & ne plus avoir — qu’elle,
Ne 25. 5—1—3-3
Comme l'arc-en-ciel — rit — entre 'om—bre et la pluie.
L'air rare et bralant — man—que aux oiseaux — éperdus.
Le grand chevalier — dit, — regardant — 1'un et 'autre.
Comme le matin — rit — sur les ro—ses en pleurs.
Ne° 26. 1—5—0—86

Dieux, — vous avez vaincu, — vous n'avez pas compris.
N° 27 2—4—0—6

Alors — pour écouter — nous nous sommes assis.
No 28, 3—3—0—6

A la ta—ble ol jamais — on ne se rassasie.

Le revers — ténébreux — de la création.

Retombé — dans la nuit — de ce qu’on ne voit plus.

N’est-il pas — le seigneur — qu’on ne contredit pas?
No 29. 4—2—0—6

Je fis souffler — un vent — révolutionnaire.
On y lisait : — ¢ Il faut — que nous en finissions. »

Ne° 30. 5—1—0—6
Se fat attendri — rien — qu’en la voyant marcher.
Ne 34. 0—6—2—4%

L’évanouissement — du vent — mystérieux.
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Les superstitions — étaient — d’apres enceintes. -
Des avertissements — de 'om—bre et du mystére.
Le refroidissement — lugu—bre du tombeau.
Ne° 32. 0—6—3—3
Ne vous quittera plus, — et sans fin — ni mereci.
La domesticité — monstrueu—se du mal.
Je n'ai rien pris du tout. — J'ai troué — mes filets.
Dans le ruissellement — formida—ble des ponts.
Ne 33. 0—6—4—2

Je vous éventerai — de mon pana—che blanc.
Je le considérais — dans les vapeurs — funébres,

Ne° 34. 0—6—5—1
Je la tire du sien : — tu I'aimes aussi, — toi.
Ne° 35. 0—6—1—5

Et s’en débarrasser — daqs — I'Ibaichalval.
Des constellations — fai—tes avec des taches.
Ce pandémonium — i—vre d’ombre et d’orgueil.

N° 36. 0—-6—0—6

Que nous nous expliquions — et que je vous querelle.

B
RYTHMES DU SYSTEME ROMANTIQUE
Ne 4. b—4—14

On s’adorait — d’un bout & Fau—tre de la vie.
Ou rien ne frem—ble, ol rien ne pleu—re, ot rien ne souffre.
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Tantot des bois, — tantdt des mers, — tantdt des nues.
Dans le serpent, — dans l'aigle altier, — dans la panthére.
Cherchaient ses pieds — avec leurs léi—vres demi-closes.

I vit un @il — tout grand ouvert — dans les ténébres.

Le crime som—bre était I'amant — du vice infdme.

11 fut héros, — il fut géant, — il fut génie.

Ces assiégés — riraient de vous — du haut des tours.

11 appela — les plus hardis, — les plus fougueur.

Le six janvier — de 'an du Christ — huit cent soizante.

Ils vont fétant — le jour des Rois, — car c'est leur jour.
Hors un peu d’her—be autour du puits — tout est aride.

De vrais brigands — n’auraient pas mieuxr — trouvé I'endroit.
Jette une pier—re et puis une au—tre a la citerne.

Vivre casqué, — suer 1'été, — geler I'hiver.

Marcher & jeun, — marcher vaincu, — marcher malade.
Tous d'un cO#fy s de I'autre, un seul; — tragique duel.

Le lendemain, — on vient en fou—Ile, on le délivre.

Le heaume affreux — n’a plus de ¢ri — dans ses gencives.
Et les hanaps, — dorés et peints, — petits et grands.
N'espérez rien. — Je suis l'abt'—me, 0 misérables.

Le preux se cour—be au seuil du puiss,— son ceil 8'y plonge.
Si 'on edt dit : — « Nemrod mourra, » — qui 'aurait cru?
Pendants aux pals, — cloués aux croiz, — nus sur les claies.
Tourne la t¢—te, et vois blanchir — tes ailes noires.

I1 teint sa da—gue avec du suc — de mandragore.

Quelque vieux mur — croulant lui-mé—me offre un appui.
On a sculpté — deux rois persans, — Narse et Tigrane.

11 a les bras — liés au dos — comme un voleur.

On pouvait mor—dre avec ses dents — le roc farouche.

Son pied fourchu — faisait des trous — dans la lumiére.
Dans la vallé—e, au bord des lacs, — sur les hauts lieur.
Sachez ceci, — tyrans de 'hom—me et de I'Erébe.
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Les dieux dressés — voyaient grandir — 1'étre effrayant.
Elle se tient — au bord de l'eau; — sa fleur 'occupe.

Tout est rayon; — son il éclai—re et son nom prie.

Des bataillons — les plus hideuz, — les plus épiques.

Le cri des uns — du cri des au—tres est I'écho.

Ayons la vi—e et non la mort — dans notre main.

Pluie ou bourras—que, il faut qu'il sor—te, il faut qu’il aille.
11 abolit — la loi de fer, — laloi de sang.

Ne 2. 3—5—4

Que le temps, — moissonneur pensif, — plus tard changea.
De la fleur, — de I'oiseau chantant, — du roc muet.

Et toujours — du c6té des pau—vres ruisselant.

Ruth songeait — et Booz dormait ; — I'herbe était noire.
A qui bai—se la terre obscu—re ouvre un ciel bleu.

Ils se bat—tent, combat terri—ble corps 3 cerps.

Je dési—re un bonnet de nuit. — Foin du cimier.

Les Ara—bes faisaient la nuit — sur la patrée.

Le cheval — galopait toujours — & perdre haleine;

A pris for—me et s’en est allé — dans le bois sombre.
Pour qu’en hd—te on lui donne a boi—re et qu'on le ferre.
Sigismond, — sous ce corps qui pla—ne, ivre d’horreur.
L’homme so—bre est souvent cruel, — et d’ordinasre...
Tout au bord — de la mer de Gé—nes, sur un mont.

Et Robert, — avoué d'Arras, — sieur de Béthune.

Il arra—che la lame illus—tre avec effort,

Oh! c'est tris—te, et je hais la mort. — Pourquoi prend-elle...
Et voila — qu'au penchant des mers, — sur les collines...
Sur un tré—ne est assis Ratbert, — content et pdle.

Un flot rou—ge, un sanglot de pour—pre éclaboussant.

11 faisait — une telle orgi—e avec les /is.

On voyail — des lambeaux de chair — aux coutelas.
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Le bon fau—ne crevait I'azur — a chaque pas.

. Le chaos — est I'époux lascif — de l'infini.

Vous avez — au-dessus de vous — d’autres esprifs,
J'ai pensé — que j’avais eu fort — d’étre bien aise.
Un crapaud — regardait le ciel, — béte éblouie.

Les pieds nus, — le regard obscur, — V'air effrayant.
Cette mar—che en avant de tout — donne I'ezemple.
Prés de lut — le ramier est lent, —le flocon lourd,

Ne° 3. 3—4—5

Par la chai—ne des moeurs pu—res et des lois sages,

La tempé—te est la sceur fau—ve de la bataille.

Car partout — .ol l'oiseau vo—Ile, la chévre y grimpe.

Ses archers — d’autant plus ld—ches qu'il sont plus braves.
Prés des meu—Iles qu'on edt pri—ses pour des décombres.
Durandal — sur son front bri—lle. Plus d’espérance.

Une rei—ne n’est pas rei—ne sans la beauté.

Une pou—dre qu'il a pri—se dans les tombeaux.

Cela vo—gue, cela na—ge, cela chavire.

Ne 4. 4—-3-5

Le duel reprend. — La mort pla—ne, le sang ruisselle.

Et I'on dirait — qu'au choc brus—que d'un vent qui fombe.
L'étre est d'abord — moitié bru—te et moitié forét.

Prends le rayon, — saisis l'au—be, usurpe le feu.

L'¢éclair d’en haut, — parfois ten—dre et parfois farouche.

N° 5. B—4—3

Le flot qui murmu—re, est-ce une voix — qui raisonne?

I1 est grand et blond; — l'autre est petit, — pale et brun.
Ladislas, furtif, — prend un coufeau — sur la nappe.

Les dieux, les fléaur, — ceux d’'a présent, — ceux d'ensuite.
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Ne 6. b—3—4

11 vit I'infini, — porche horri—ble, et reculant.

Un ruisseau de pour—pre erre et fu—me dans le val.
Partout ol I'un d’eur, — calme et gra—ve, apparaissait.
Alors il marcha — droit vers euz, — mit pied a terre.
Dans l'azur des cieur, — hors de l'om—bre et de I'oudl:.
Le sol I'alourdit, — I'air I'enfié—vre, 1'eau I'isole.

Ne 2. 4—5—3

Le vent jouait — avec cette ger—be d’éclairs.

On entendait — aller et venir — dans l'enfer.

Sétait couché—e aux pieds de Booz, — le sein nu,

En méme temps — soyez conséquents, — qu’on affuble...
Et tout est i—xe et pas un coursier — ne se cabre.
Sans que la vi—e autour des enfants — s’assombrisse.
On croit enten—dre un dieu de I'abi—me marcker.
On ne sait pas — a quel dénoliment — on assiste.

Et I'amena — devant Jupiter — par 'oreille.

Et les enfants — avec le printemps — sur la joue.

Et le sommeil — de tous les tombeauz, — et l1a paiz.

Ne 8, 2—5—5

Dans 'om—bre, d'une voix len—te psalmodiée.

La cou—pe, étant toujours i—vre, est & peu prés folle.
Son ré—ve avec un bruit d’ai—les, vague et farouche.
Semblait — le baillement noir — de 1'éternité.

N° 9. b—5—2

L'apparition — prit un brin de pail—le et dit.
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N° 410. B—2—8

Et sans vous traiter, — vous, prin—ces, et vos compagnes.

Ne 414, 2—6—14

Leur té—tes en ayant crevé — la large vodte.

D’un hom—me contre un tas de gueur — épouvantable.
Joufant — avec le vieux Silé—ne, s'essoufflant.

Elle a — des tribunaux d’amour — qu’elle préside.
N'ont pas — les torrents blancs d’écu—me pour galons?
Alors, — dans le silence horri—ble, un rayon blanc.

Ne 413 4—6—2
La mélodi—e encor quelques instants — se trai—ne.
S'approchant d’el—le avec un doux souri—re ami.
Ne 413. 3—-6—3

Des emprein—tes de pieds de géants — qu'il voyait.
La raci—ne aux rameaux frissonnants — distribue.
Aux lueurs — du flambeau frissonnant, — au-dessus...
11 élevait — au-dessus de la mer — son cimier.

Il regarda — d'un regard ineffa—ble, un moment.
Qui combat—tent, I'épée & la main, — et qu'emporte...

Ne 14, 1—6—5

Ne 15. b—6—1

Dans ce tableau, plusieurs rythmes manquent d’exem-
ples. Le lecteur pensera, sans doute, qu'il ne serait
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pas difficile de composer quelques vers appropriés a
ces formules. Cela me parait complétement inutile. Leur
absence dans cette nomenclature témoignera de leur
extréme rareté. Tous les rythmes, d’ailleurs, n'ont pas
et ne peuvent avoir une égale valeur poétique ou mu-
sicale. Quelques-uns, bien que possibles, resteront tou-
jours peu ou point usités, Au surplus, quelques formu-
les pouvaient & peine étre utilisées par les poétes, &
cause de I'obligation qu'ils s'imposaient de donner aux
vers romantiques une forme pseudo-classique. C'est un
point important sur lequel nous allons revenir dans le
chapitre suivant.

Nous ne nous arréterons pas ici a étudier les modifi-
cations que la récitation pourrait amener dans quelques
formules. Les explications qu'il serait facile de donner
de ces différents phénoménes, qui consistent dans une
altération du temps du vers, seront mieux saisies quand
nous aurons traité de la notation musicale des rythmes.
Je me contenterai de montrer comment la cohésion syn-
taxique se lie étroitement soit avec le mode classique,
soit avec le mode romantique, et comment l'idée expri-
mée change quand le vers passe d’'un mode & l'autre.
On pourrait présenter un grand nomhre d'exemples.
Quelques-uns suffiront. Dans ce vers :

Sigismond, — sous ce corps qui pla—ne, ivre d’horreur,

c'est Sigismond qui est svre d’horreur. Si on scande
ce vers classiquement :

Sigismond, — sous ce corps — qui pla—ne, ivre d’horreur,
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c’est le corps qui sera svre d’horreur. Le vers suivant :
Et Thomas, — appelé Didy—me, était présent,

en passant au mode classique, d’'un personnage en fait
deux; car le vers :

Et Thomas, — appelé — Didy—me, était présent,

signifie que Thomas fut appelé, et que Didyme était pré-
sent. Dans I'exemple suivant :

D’un hom—me contre un tas de gueux — épouvantable,

si le poéte avait mis épouvantable au pluriel, ce mot se
rapporterait, non plus a Zas mais a gweuz; et il fau-
drait lire classiquement :

D’'un hom—me contre un tas — de gueux — épouvantables.

Dans cet autre :
Des emprein—tes de picds de géants — qu'il voyait,

ce sont les empreintes de pieds, qu’il voyait, tandis
que ce seront les géants, si on donne a ce vers la forme
classique :

Des emprein—tes de pieds — de géants — qu'il voyait.

Nous ne nous appesantirons pas davantage sur un su-
jet aussi simple. '

Il nous reste deux observations & faire relativement
& la muette. Nous avons vu précédemment que lorsqu’a
I’hémistiche la muette 8’élide, la voix prolonge 'accent
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rythmique jusqu'a la jonction de la premiére syllabe de
I'élément suivant. Cette régle théorique et générale
souffre une exception; elle ne s’applique d'une facon
absolue que lorsqu'une des syllabes de I'éiément sui-
vant occupe la partie forte de l'arsis.- Dans le cas-ou le
second hémistiche est de la forme 0—6, I'aceent ryth-
mique de I'hémistiche ne doit pas se prolonger sur la
troisiéme arsis du vers; et, dans ce cas, la syllabe
nuette destinée a 1'élision s'éteint et ne compte pas
dans le vers. Ainsi, si I'on voulait donner la forme
3—3—0—6 & ce vers de Bérénice :

Qui peut bien — se résoudre — a ne la jamais voir,

la liaison de la syllabe dre avec ¢ serait désagréable,
venant aprés une longue tenue de I'accent, aussi I'é-
teindra-t-on dans la partie faible de la thésis. Si on
faisait sentir la liaison il faudrait faire remonter ¢ a la
partie forte de 'arsis, et alors le vers serait de la
forme 3—3—1—15, ou bien il faudrait altérer le temps
du vers et le ramener a la forme 3—3—6.

I.a seconde observation est plus importante, car elle
porle sur le rdle que joue parfois la muette dans la
modification apparente des rythmes. Tout vers peut
étre considéré comme fort ou comme faible; on le dira
fort quand aucun des éléments rythmiques ne com-
mencera par une muette. Ainsi :

Va, cours ;j—mais crains encor—d’y trouver—Hermione. R.
On voyait — des lambeaux de chair — aux coutelas. V. H.

On le dira faible quand un ou deux de ses éléments

;
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rythmiques débuteront par une syllabe muette, comme
dans ces deux-ci :

Les déli—ces de Ro—me en devin—rent I'horreur. R.
Tant de hai—nes autour du mai—tre sont groupées. V. H.

En général, dans la poésie frangaise, les vers forts sont
aux vers faibles comme trois est & un. Si I'on par-
court avec un peu d’attention les exemples que nous
avons donnés des vers classiques et romantiques, on
s'apercevra que nous avons eu soin de choisir, autant
que possible, des vers forts, mais que la difficulté s’aug-
mentait & mesure que les rythmes devenaient plus dis-
cordants. On pourra déduire de cette observation que
ces rythmes ont une tendance a se résoudre en un vers
faible. Il y a 1a un procédé naturel qui consiste & étein-
dre la discordance, en créant une sorte de concordance
acoustique apparente; car le rythme sera d’autant
mieux senti qu'il s’accusera plus nettement a I'oreille.
La muette, que quelques-uns regardent comme une in-
fériorité musicale de la langue francaise, et qui quel-
quefois en effet se réduit presque 4 un silence, rend
alors ce service au poéte d’adoucir en quelque sorte les
arétes trop vives de son vers. Dans I'exemple suivant,
que j'arrange pour la circonstance :

Prds d'un roc — qu’on aurait pris — pour un grand décombre,

chaque temps vient nettement frapper I'oreille et lui

dessiner le rythme 3—4—35, qui n’est pas trés fréquent

et qui peut la surprendre. Un vers faible y mettrait plus
10
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de précaution et indiquerait le méme rythme avec
moins de rudesse et de sécheresse, en adoucissant, en
éteignant en quelque sorte un ou deux temps du vers.
Tel est ce vers de Victor Hugo :

Prés des meu—Tles qu'on elt pri—ses pour des décombres,

qui, construit sur la méme formule, ne frappe vivement
sur 'oreille que trois temps du second élément rythmi-
que et quatre du troisiéme, de telle sorte que le rythme
3—4—15 se résout en un nouveau rythme 3—3—4, qui
plait & l'oreille par la simplicité des rapports. Un poéte
pourra donc. trouver dans laffaiblissement d’un vers
fort le moyen d'éteindre une discordance qui lui sem-
blerait trop durement accusée.

En terminant, nous croyons utile de donner au lec-
‘teur un aper¢u au moins approximatif du degré de fré-
quence des formules rythmiques, classiques et roman-
tiques, les plus importantes.

Le vers classique a une tendance & se conformer
& la concordance parfaite; c'est pourquoi la formule
3—3—3—3 est la plus fréquente dans Racine. Vingt-
deux pour cent des vers s’y conforment, tandis que la
formule 2—4—3—3, la plus usitée aprés celle-la, ne
s’applique déja plus qu'a douze ou treize pour cent des
vers. Ensuite, les formules 4—~2—3—3, 3—3—2—4,
2—4—2—4 ont A peu prés foutes les trois le méme
degré de fréquence, neuf pour cent des vers. Six pour
cent sont construits sur chacune des formes 3—3—4—2,
2—4—4—2, et la proportion n'est plus que de quatre
pour cent pour les formes 4—2—4—2 et 4—2—2—4.
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Viennent ensuite, & des degrés divers de fréquence,
les autres formules, parmi lesquelles il faut distinguer
celles ou entre la combinaison 1—5.

Dans Victor Hugo, le vers a une tendance & s’éloigner
de la concordance parfaite, et la formule 3—3—3—3,
qui est cependant encore la plus fréquente, ne régit plus
que quinze pour cent des vers. Les autres formules
se groupent ensuite un peu différemment. Les formes
3—3—2—4, 2—4—3—-3, 2—4—2—4 s’adaptent 4
treize, douze et onze pour cent des vers: Avec les for-
mes §—2—3—3, 4—2—2—4, 3—3—4—2, la proportion
tombe & neuf, a sept et & cinq pour cent. Puis viennent
les diverses autres formules. Les deux formules roman-
tiques 4—A4—4 et 3—5—4, qui sont les plus usitées,
réclament au moins I'une cinq pour cent et I'autre
deux pour cent des vers. On voit donc que les sept pour
cent qu'a perdus la concordance parfaite 3-—3-—3—3
. ont été gagnés par les rythmes romantiques 4—4—4 et
3—b5—4. :

Ces résultats ne sont naturellement qu'approximatifs |
ils ont été obtenus en relevant les rythmes de mille et
quelques vers de Racine et d'un méme nombre de vers
pris dans la Zégende des siécles de Victor Hugo. Cet
aper¢u comparatif, trés succinct, peut étre utile , puis-
qu'il indique le degré de variété qu'on doit ou qu’on
peut introduite dans les vers modernes au moyen des
nouvellés formules harmoniques, et jusqu'a quel degré
notre oreille a pu se préter aux discordances du vers
romantique. '

Toutefois, ajoutons-le, le lecteur n'a encoré qu'uné
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faible idée de toutes les ressources rythmiques de la
poésie francaise. Toutes les formules, soit classiques,
soit romantiques, dont nous avons dressé une longue
nomenclature, ne sont que des formules générales.
Chacune d’elles, ainsi que nous allons le voir, se ramifie
en un nombre presque infini de formules particuliéres,
qui différent les unes des autres, soit par la quantité ou
I'intensité relatives des syllabes composantes, soit par
la division du nombre relativement au temps normal ou
altéré du vers.



CHAPITRE VIII

DES ACCENTS TONIQUES

Aprés avoir Ju attentivement le recueil de vers a
double rythme tirés de Racine, ensuite le recueil plus
ample de tous les exemples dont nous avons appuyé
chaque formule romantique, le lecteur s’est familiarisé
avec le phénoméne si important de la systole rythmi-
que, surtout s'il a lu ces séries de vers a haute voix,
en observant les équidistances musicales des arsis, eten
habituant ainsi son oreille & saisir le raccourcissement
qu'éprouve l'unité de mesure dans le vers romantique.
Il possédera, dés lors, le secret de cette évolution ryth-
mique, et il ne s'étonnera plus peut-étre de I'opposition
violente qu’ont faite et que font encore les grammairiens
4 la révolution romantique. Mais aucun de nos organes
n’est plus complaisant que notre oreille. Certainement
en entendant un vers romantique, elle tient compte
du plus grand nombre de syllabes qui passent dans un
temps plus court, et elle trouve une compensation plus
que suffisante & la diminution du temps normal dans
I'accumulation plus grande des sons et des idées.
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Jusqu'a présent, d'ailleurs, les poétes eux-mémes ne
paraissent pas s'étre rendu trés exactement compte du
phénoméne, Plusieurs d’entre eux seront peut-étre sur-
pris d'apprendre qu'ils font des vers plus courts. Ils
croyaient, sans doute, quele vers romantique parcourt
dans ses trois pas le méme espace de temps que le vers
classique dans ses quatre pas. C'est une illusion que le
chapitre suivant, s'il en est encore besoin, achévera de
dissiper. A la fagon dont ils construisent le vers roman-
tique, on pourrait croire qu'ils s'imaginent franchir la
sixiéme syllabe au moyen d’une sorte de syncope mu-
sicale. C'est une erreur, car la syncope ne raccourcit
nullement la période mélodique; la voix s'y trouve
simplement un instant & contre-mesure.

C'est sans doute en conséquence d'une telle illusion
que, loin d'avoir agi avec témérité, ils ont montré vis-a-
vis des législateurs du Parnasse classique une condes-
cendance dont ceux-ci, d'ailleurs, leur ont su peu de
gré. En effet, on devra reconnaitre que les poétes mo-
dernes ont bien plutdt fait preuve d'une certaine timi-
dité dans I'introduction des formes romantiques. Ils
n'ont pas o0sé achever I'évolution rythmique et en dé-
velopper le principe jusqu'a sa derniére conséquence,
Aujourd'hui encore, le vers romanlique se présente
toujours sous la forme d'un vers pseudo-classique; il
assemble, il est vrai, ses éléments rythmiques suivant
des rapports nouveaux, ignorés du vers classique;
mais, par une sorle de concession & des préjugés entre-
tenus par les traités de versification, le poéte se plie
a4 la vaine nécessilé d'indiquer, au moins a I'eil, si



DES ACCENTS TONIQUES. 151
ce n'est & 'oreille, le repos de I'hémistiche. Le procédé

invariable consiste a placer & la sixiéme syllabe un
accent tonique, quel que soit I'effet facheux qu'il doive
parfois produire. Le poéte s'astreint ainsi, tout en en-
freignant la régle de I'hémistiche, a la rappeler au
moyen d'une finale tonique, bien que celle-ci soit quel-
quefois inutile ou méme nuisible. Il sacrifie, en agis-
sant de la sorte, & deux principes distincts, laisse par
conséquent le rythme indécis ou méme le contrarie,
et trop souvent n’arrive a contenter ni le dieu des clas-
giques, ni le dieu des romantiques.

Bien entendu, et j'insiste la-dessus, afin que ma
pensée ne soit pas dénaturée, je ne reproche pas a un
poéte, assemblant un vers romantique, de placer une
finale tonique a la sixiéme syllabe du vers, si cette
coincidence est une conséquence naturelle de la con-
struction logique de sa pensée et de sa phrase; mais je le
lui reprocherais si cette coincidence n’avait qu'une va-
leur artificielle et était uniquement destinée & donner a
la sixiéme syllabe du vers une importance particulicre.
La loi qui exige dans le vers classique que la sixiéme
syllabe soit frappée de l'accent tonique et de I'accent
rythmique a sa raison d'étre dans la loi supérieure qui
veut que la sixiéme syllabe soit placée dans l'arsis.
Dans un versromantique, la sixiéme syllabe n’a pas une
place déterminée; sa place dépend de la position du
second accent rythmique, c’est-a-dire de la syllabe
tonique destinée a entrer dans la seconde arsis. Par
conséquent, cette sixiéme syllabe peut étre soit une
finale tonique, soit une médiane ou une initiale atone,
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soit une muette, selon la place qu'elle occupe dans
'élément rythmique. La sixiéme syllabe, qui est tou-
jours une tonique dans le mode classique, n’est qu'éven-
tuellement frappée de I'accent tonique dans le mode
romantique.

On jugera donc que I'évolution du vers moderne n'est
point encore terminée. Il faut, d'ailleurs, ajouter que son
achévement a rencontré quelque opposition de la part
d’un public privé de toute éducation rythmique, ou qui
ne puise dans les traités en usage qu'une connaissance
fausse ou insuffisante de la versification francaise. I
arrive souvent, en effet, que des vers romantiques sont
ramenés par une mauvaise lecture a la forme classi-
que, et que par suite ils perdent, en méme temps que
leur rythme naturel, toute signification. Voici, par
exemple, quelques vers de la Zédgende des siécles,
construits suivant les formules trés simples 4—4—4 et
3—b5—4, et dans lesquels la concordance du sens et du
rythme est irréprochable.

C’est un vivant — qui n'est ni stry—ge, ni lémure.

Etant un vieux, — voisin de I'as—tre et du tonnerre.
Géant possi—ble, encor caché — dans I'embryon.

Et I'on vit poin—dre aux yeux du fau—ne la clarté.

La terre et 'hom—me, acteur féro—ce, ou vil témoin.

Son front saignait; — son il pendait; — dans le genét...
Heureux d’é—tre, joyeux d’aimer, — ivres de voir.

Ce chef-d’ceu—vre du Dieu vivant, — ’avoir détruit. .

Et lui seul — & ce nom sacré: — commencement.

On va voir ce que ces vers deviennent si la récitation
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fait sentir le repos de I'hémistiche et place un accent
rythmique & la sixiéme syllabe. Les uns paraitront in-
compréhensibles, et les autres ridicules. .

Cest un vivant qui n’est | ni stryge, ni 1émure.
Etant un vieux voisin | de 'astre et du tonnerre.
Géant possible, encor | caché dans I'embryon.

Et I'on vit poindre aux yeux | du faune la clarté.

La terre et I'nomme, acteur | féroce ou vil témoin.
Son front saignait; son il | pendait; dans le genét.
Heureux d'étre, joyeux | d’aimer, ivres de voir.

Ce chef-d’cuvre du Dieu | vivant, 'avoir détruit.

Et lui seul a ce nom | sacré: commencement.

De pareilles transpositions de rythme et de sens ne
seront impossibles que lorsque 'accord sera complet
entre le poéte et le lecteur. Il est donc urgent et né-
cessairc que les lois du vers romantique soient aussi
certaines et aussi nettement établies que celles du vers
classique. Quelques poétes ont parfois employé le tiret,
comme signe typographique destiné a séparer les élé-
mentsrythmiques du vers. Cet usage peut rendre d'utiles
services en quelques cas difficiles ; mais ce n’est qu'un
palliatif. Le seul reméde efficace & un désaccord fa-
cheux entre le poéte et le lecteur doit &tre une éducation
plus scientifique de I'un et de 'autre. J'ai & peine be-
soin d’ajouter que la ponctuation doit étre 1'objet d'une
attention toute particuliére.

La question qui nous occupe présentement est celle-
ci : quand, dans un vers romantique, la sixiéme syllabe
doit-elle étre ou peut-elle ne pas étre une finale toni-



154 VERSIFICATION FRANCAISE.

que? Elle se rattache & cette autre question plus gé-
nérale : quel est, dans la versification francaise, le
role de I'accent tonique? La résolution de la ques-
tion générale nous permettra de résoudre la question
particuliére. Mais, pour plus de clarté, nous demande-
rons au leeteur la permission de revenir sur plusieurs
points déja traités incidemment dans les chapitres pré-
cédents.

Si on lit quelques vers grecs, avec une connaissance
méme superficielle de la prosodie, on ne sera pas long
a s'apercevoir que le rythme est fondé & la fois sur la
quantité des syllabes ¢t sur I'intensité avec laquelle
elles sont prononcées, mais que toutes deux sont indé-
pendantes I'une de I'autre. La quantité bréve ou longue
des syllabes intéresse particuliérement la métrique ou
I'art de mesurer le temps d’un vers. Ce temps se par-
tage en parties égales, et chacune de ses parties se
divise en temps fort ou arsis et en temps faible ou
thésis. Or, pour que 'oreille puisse apprécier la mesure
du temps, une loi veut que la premiére syllabe de I'arsis
soit longue, la thésis pouvant étre indifféremment rem-
plie par des syllabes longues ou bréves ; et cette loi est
telle qu’elle communique a I'arsis la vertu d’allonger
la voyelle bréve qui vient s’y placer. Toutefois, cette
loi ne régle que le rapport de la syllabe avec le temps
et le role qu'elle joue dans le vers. Or, en méme temps
qu’une syllabe appartient & un vers, elle appartient a
un mot, dans lequel elle peut étre la syllabe dominante.
Dans ce cas, la voix la prononce avec une intensité
parliculiére qu'on appelle I'accent tonique. Supposons
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deux vers présentant une disposition identique des syl-
labes longues et des syllabes bréves, soit :

S [N VIRVE [ VERVEN [ VIRV

vl vulacicuul o=

Ces deux vers feront sur l'oreille une impression abso-
lument différente, quoique ayant le méme rythme, si
les accents toniques sont différemment disposés :

/ l / | /l /l / |/
—_——l—mVv Ul Ul =l —mUVU U | =~

/l /I l/ '/ I ’
— — - U v -_ U v — -_— v -—

La quantité marque la marche progressive du son dans
le temps ; I'accentuation, lamarche de I'idée et le grou-
pement des sons suivant des affinités logiques.

Quand les langues étaient plus chantantes qu’elles
ne le sont aujourd’hui, la hauteur musicale des syllabes
et leur valeur, c'est-d-dire leur quantité, élaient appré-
ciées d'une fagon plus certaine. Peu & peu, comme nous
I'avons dit dans le premier chapitre de ce livre, la hau-
teur et la valeur devinrent incertaines, et alors la voix
trouva dans l'accent un secours précieux pour fixer
la quantilé. En effet, pour des oreilles francaises, I'in-
tensité. du son n'est pas sans rapport avec sa durée.
C'est pourquoi il a été stipulé qu'un accent tonique de-
vait toujours entrer dans les arsis du vers. La vertu
qu’a I'arsis d’allonger la syllabe fut ainsi dans la versi-
fication francaise appuyée par une augmentation d'in-
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tensité dans le son. L’accent rythmique est donc, a
proprement parler, l'intensité qui s'ajoute & I'allon-
gement qu'une syllabe, bréve ou longue de sa nature,
recoit de sa position dans I'arsis.

Nous avons ainsi, au moyen des accents, remédié a
I'affaiblissement de la quantité. La syllabe accentuée
de I'arsis exerce sur notre oreille un effet semblable &
celui que produisait sur I'oreille des anciens le retour
périodique de la syllabe longue. La resemblance ne
s'arréte pas la. Un vers a, en général, un nombre d’ac+
cents toniques supérieur a celuides accents rythmiques.
Or, ces accents toniques jouent dans nos vers le méme
rdle que dans les vers grecs, avec cette différence que
dans la langue francaise 'intensité nous donne presque
toujours une sensation de durée. Sans doute, quand la
quantité est certaine, elle ne la changera pas; mais,
pour peu que la quantité de plusieurs syllabes consécu-
tives soit indéterminée pour notre oreille, I'intensité de
I'accent tonique allongera la syllabe qu'il frappe. Quoi
qu'il en soit, il paraitra évident au lecteur que dans
les vers francgais, de méme que dans les vers grecs, le
rythme général peut étre modifié par la disposition
différente que présentent les accents toniques.

Ainsi done, toutes les formules rythmiques des vers
francais, classiques ou romantiques, dont nous avons
donné ci-dessus la nomenclature compléte, ne sont que
des formules générales. Chacune d’elles se divise en un
nombre considérable de formules rythmiques particu-
liéres qui dépendent non-seulement du nombre des ac-
cents toniques, mais des places qu’ils occupent. Ajou-
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tons que I'accent tonique a une intensité variable qui
peut étre forte ou faible. En effet, il nous suffira de
rappeler une loi naturelle du langage qui veut que deux
syllabes d’'égale intensité ne puissent se suivre immé-
diatement, pour faire comprendre que la juxtaposition
de deux accents toniques ameéne l'affaiblissement soit
du premier, soit du second, et que, si 'un est rythmi-
que et par conséquent maintenu en puissance par sa
position dans l'arsis, l'autre devra descendre du role
d’accent tonique fort a celui d'accent tonique faible.
On congoit que nous ne puissions pas dresser un tableau
de toutes les formes particuliéres qui se rattachent a
ane formule générale. Le nombre des combinaisons
possibles est innombrable. Nous devons nous conten-
ter d’appuyer sur les points importants et de mettre les
principales régles en évidence.

Remarquons d’abord que, la syllabe rythmique occu-
pant presque toujours I'arsis tout entiére, les accents to-
niques se porteront sur la thésis; ensuite que le temps
de l'aspiration et le repos de 'hémistiche empéchent la
derniére syllabe d'un vers ou d’'un hémistiche et la pre-.
miére du vers ou de I'hémistiche suivants d’'étre regar-
dées comme consécutives, ce qui permet a la premiére
syllabe d’un vers ou d'un hémistiche d'étre frappée
non seulement de I'accent tonique fort, mais encore de
I'accent rythmique. Nous généraliserons méme cette
derniére observation, et nous dirons que deux syllabes
en apparence consécutives peuvent étre frappées 1'une
et l'autre de 'accent tonique fort, si le sens permet
d'intercaler entre elles un temps logique de repos ; dans
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le cas contraire, I'une des toniques deviendra nécessai-
rement faible. Ces remarques une fois faites, nous allons
rechercher quelles sont, dans I'élément rythmique du
vers classique, les différentes places que peut occuper
I'accent tonique. Ce que nous dirons pour un des quatre
éléments, supposé quelconque, s’appliquera naturelle-
ment aux trois autres, et par conséquent au vers entier.
Selon I'usage des anciens, nous emploierons l'accent
aigu (/) pour désigner I'accent tonique fort, et 'accent
grave (\) pour marquer I'accent tonique faible, réser-
vant l'accent circonflexe (A) pour l'accent rythmique.
Remarquons toutefois que les expressions aigu et grave
ne désignent pour nous que deux formes connues d’ac-
cents et n'ont aucun rapport avec la hauteur musicale
des voyelles. Toutes les syllabes rythmiques seront sur-
montées de I'accent circonflexe; mais nous n'emploie-
rons les accents aigus et graves que dans les éléments
_rythmiques sur lesquels nous voudrons appeler I'atten-
tion du lecteur. Tous les vers cités seront de Racine.

Dans I'élément rythmique de deux syllabes, la pre-
miére est presque toujours atone ou muette; elle ne
peut supporter que I'accent tonique faible, par suite de
sa proximité avec la syllabe rythmlque Nous donne-
rons un exemple de chaque cas.

A . A A
Je ne fais point — de pas — qui ne ten—de & I'empire.

A A A A
Remettez-vous, =« mada—me, et rentrez — en vous-méme.
LA v\ A LA A
Réunissons — trois ceeurs — qui n'ont pu — s’accorder.

DansI'élément rythmique de trois syllabes, la secondé
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sera presque toujours atone ou muette, ou, si elle est
tonique, elle sera faible. Le plus souvent, cet élément
rythmique recoit sur sa premiére syllabe un accent to-
nique fort, et cette combinaison produit sur I'oreille un
trés heureux effet. C'est que cette syllabe occupe une
position remarquable dans la thésis; elle est en quelque
sorte a cheval sur I'intersection de la moitié forte et de
la moitié faible de la thésis, dont elle unit les deux par-
ties au moyen d’une sorte de syncope :

Elément de 3 syllabes.
— e ——
Thésis. Arsis.

1 2 3

LA A A A
Le vainqueur — de I'Euphra—te a pu — vous désarmer.
/. A A A A
Ai-je donc — élevé — si haut — votre fortune.

/ A / A A A
Cet amour — s’est longtemps — accru — dans le silence.
’ A / A A A
Est-ce donc — votre ceeur — qui vient — de nous parler.

A A A A
Cependant — les Persans — marchaient — vers Babylone.

A A A A
Mon ceeur mé—me en congut — un malheureux — augure.

A\ A A A A
Depuis quand— croyez-vous —que ma grandeur—me touche?

A A A A
Je ne puis — séparer — tes intéréts — des miens.
/ A ‘. A . . A A,
Dans le trou—ble ou je suis,— je ne puis rien — pour mol.
A /A . \ A
Ce bandeau — dont il faut — que je parais—se ornée.
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Dans I'élément rythmique de quatre syllabes, la pre-
miére et la seconde seront celles sur lesquelles pourra
porter I'accent tonique fort. Nous avons, dans le para-
graphe précédent, expliqué ce que la seconde syllabe
(premiére d’un élément de trois syllabes) a de remar-
quable par la place qu’elle occupe. La premiére tient
encore une place plus importante, puisqu’elle est la
premiére de la thésis, dont elle occupe la partie forte.

Elément de 4 syllabes.
/w

Thésis. Arsis.

1 23 4

. ‘A ’ A A A
Qu'un tré—ne est plus péni—ble a quitter — que la vie.

A /A A A
Ce fou—dre était enco—re enfermé — dans la nue.
A ’ . A A A
Voila — comme je crus — étouffer — ma tendresse.
. A P - A L A,
Ce jour — ce triste jour — frappe encor — ma mémoire.
A A A A
J'attends — de Béréni—ce un moment — d’entretien.
A / A o A A
Le ciel — méne & Lesbos — l'impitoya—ble Achille.
A ’ A A A
Déja — la sombre nuit — a commencé — son tour.

! A LA A AR
Je crains Néron,— je crains — le malheur — qui me suit.

N A A A LA

Et voila donc — I'hymen — ou j’étais — destinée.
L’élément ryihmi_que decing éyllabes pourra recevoir,

sur la seconde ou sur la troisiéme, I'accent tonique
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fort; et c’est, en effet, une de ces deux places que 'ac-
cent occupe le plus souvent. Quant a la premiére syl-
labe, qui est placée sur la fin de l'arsis, elle ne peut
recevoir que l'accent tonique faible, & moins qu'un
repos certain pour l'oreille ne permette d'élever cette
syllabe aurdle de tonique forte. La quatriéme syllabe est
presque toujours atone ou muette. Cet élément ryth-
mique a cela de remarquable qu'’il peut recevoir deux
accents toniques, dont 1'un est faible et se place sur la
premiére syllabe, et dont I'autre est fort et porte sur la
troisiéme.

Elément de 5 syllabes.

Arsis
précédente.

A / A A / A
Quoi! — Je te l'ai prédit, — mais — tu n’as pas voulu.
A A A /7 A
Pleu—re, Jérusalem, — pleu—re, cité perfide.
A \ 7 A A / A
Vous,— dés que cette rei—ne, i—vre d’un fol orgueil.

A 7 A A \ / A
Vous! — Ah ! si vous saviez, — prin—ce, avec quelle adresse.

A \ A A AR
Oui, — c’est Agamennon,— c’est ton roi — qui t'éveille.

A Lo A A A
Dieux, — qui voyez ici — mon amour — et ma haine.

A Y A A A
Quoi! — de quelque remords — &tes-vous — déchirée.

Quant & I'élément rythmique de six syllabes, jamais
la premiére syllabe n'y peut étre une tonique forte, car
’ S U
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dans ce cas elle remonterait a la partie forte de I'arsis
et prendrait I'accent rythmique. L'élément rythmique
se dédoublerait alors et la formule 0—6 se changerait en
cette autre formule trads fréquente 1—3. Cette modifi-
cation de rythme se remarque d’ailleurs & chaque in-
stant dans la récitation a haute voix. C'est une ques-
tion de goit.

Elément de 6 syllabes.
| e e
Thésis. Arsis.

1 2 3 4506 6

Arsis
précédente.

Brﬁlg — de plus de felt\lx — que je n’én allum:;\i.
Mais a qﬁi — prétend-olr\l —que je le sacriﬁe.

Je ne me souti;ns p{l\ls,— ma f(/)\r—ce m’abandgnne.
Je ne balz;nce pé\int,-je v/:)—le a son secc?ufs.

Le lecteur jugera qu’aprés l'accent rythmique l'ac-
cent tonique réclame toute I'attention du poéte, puisque
t'est grace a lui que des vers, construits sur la méme
formule rythmique générale, font entendre une mélodie
dont le mouvement est le méme, mais dont le caractére
est essentiellement différent. De combien de remarques
I'accent tonique ne pourrait-il pas étre I'objet! Mais il
faut nous borner. Je me contenterai d'une observation
importanie. Pour marquer I'accent tonique, nous n’a-
vons fait et nous ne pouvions faire usage que de deux
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signes, I'un pour I'accent fort et I'autre pour I'accent
faible. Mais I'intensité avec laquelle nous pronongons
les syllabes n’est pas absolue; elle dépend de la nature
de la voyelle, des consonnes voisines qui favorisent plus
ou moins I'explosion du son, surtout du degré d’'éner-
gie que nécessite le sens du mot et I'expression de la
pensée. Si, pour prendre des nombres quélconques,
nous supposons égale & 50 l'intensité des syllabes
atones, nous pourrons représenter 'accent tonique fort
par 100, et 'accent tonique faible par 75. Mais la voix,
cet instrument merveilleux, est riche en nuances infi-
nies; elle peut abaisser ou élever l'intensité des syl-
labes atones, toniques faibles et toniques fortes, au-
dessous ou au-dessus.de 50, de 75 et de 100.- Aussi,
non seulement deux vers, d'un méme rythme général,
ont chacun un rythme particulier qui dépend de la dis~
position des accents toniques; mais encore deux vers,
qui ont le méme rythme particulier, peuvent différer
souvent par le degré d’intensité relative des accents
toniques.

Nous passons maintenant & I'étude de I'accent tonique
dans les vers romantiques. Si nous e considérions que
P'élément rythmique pris isolément, nous n’aurions pas
de nouvelles observations a faire, et les remarques que
nous avons présentées sur la position des accents toni-
ques dans le vers classique s'appliqueraient également
au vers romantique, dont les éléments sont pareillement
composés d’'un nombre de syllabes qui varie de une &
six. Mais de ce que, dans le vers classique, la sixiéme
syllabe est toujours frappée de l'accent rythmique, on
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en a conclu que, dans le vers romantique, cette syllabe
devait forcément et nécessairement conserver I'accent
tonique, bien que cette syllabe ne marque plus la moitié
du temps total du vers et occupe une place variable
dans le second élément rythmique. La question que
nous avons & éclaircir est donc celle-ci : Dans quels cas
la sixiéme syllabe d’un vers romantique peut-elle con-
server ou peut-elle ne pas recevoir I'accent tonique?
Nous avons i déterminer les places différentes que
peut occuper 'accent tonique dans le second élément
d'un vers romantique, et dans quels cas il y a coinci-
dence entre les positions préférées de l'accent tonique
et le rang variable occupé par la sixiéme syllabe du
vers. Nous appellerons en méme temps l'attention sur
la septiéme syllabe, qui, dans le vers classique, ne
doit jamais étre une muette et qui, dans le vers ro-
mantique, n'est soumise & aucune obligation particu-
liére. ’ .

Nous allons conséquemment prendre une a une, sinon
toutes les formules romantiques, au moins les princi-
pales, et appuyer ¢'exemples les observations relatives
au déplacement de l'accent tonique. Voici d’ailleurs
comment je procéderai. Ne pouvant fournir, comme
exemples, que des vers romantiques a forme pseudo-
classique, je serai obligé de faire subir des corrections
a ces vers, pris dans Victor Hugo, afin de changer la
disposition des toniques. Le lecteur devra se préter
avec indulgence & cette dislocation nécessaire. Dans
chaque tableau, nous distinguerons par un caractére
plus fort la syllabe du deuxi¢me élément rythmique qui
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sera la sixiéme du vers. C'est celle sur laquelle il s'agit
de décider quand on peut placer ou ne pas placer I'ac-
cent tonique. -

Formule 4—4—4. — Dans les vers de cette forme, la
sixiéme syllabe se trouve étre la seconde du deuxiéme
élément rythmique. -

1er glément.? 20 élément. 8¢ élément.
Thésis. | Arsis. Thésis. | Arsis.
123)4.. 123 ]|4..

Elle pourra donc étre une tonique forte, ce qu'en fait
elle est toujours. La seconde syllabe d’un élément ryth-
mique qui en compte quatre est une des places pré-
férées de I'accent tonique. Aussi beaucoup de vers de
cette forme ont-ils un rythme trés peu varié par suite
de la position identique occupée par I'accent tonique
dans les trois éléments du vers. En voici un exemple :

/ A ’ A ’ A
Le preux se cour—be au seuil du puits,—son @il 8’y plonge.

La monotonie est souvent plus fortement accusée,
comme dans les vers suivants :

7 A / A / A

Tantot des bois, — tantdt des mers,— tantdt des nues.
’ A ’r A LA

11 fut héros, — il fut géant, — il fut génie.

Mais nous savons que dans ces éléments rythmiques
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I'accent tonique peut avantageusement frapper la pre-
miére syllabe, placée sur la partie forte de la thésis.
Nous en conclurons que I'accent tonique pourra régu-
litrement se reculer sur la cinquiéme syllabe du vers,
auquel cas la sixiéme sera une syllabe atone ou méme
muette. Voici plusieurs exemples. Chaque vers, ayant
I'accent tonique sur la sixiéme syllabe, est suivi du
méme vers modifié, dans lequel la cinquiéme syllabe
est devenue la tonique,

/A L A ’ A
Ces assiégés — riraient de vous — du haut des tours.

/ A / LA L A
Du haut des tours — ces assiégés — riraient de vous.

’ A / A / A
Hors un peu d’her—be autour du puits,-- tout est aride.

’ A / A ’ A
Tout est ari—de hors un peu d’her—be autour du puits.

/ A / A / A
Tous d'un coté ; —de I'aulre, un seul ; — tragique duel.

/ A / A / A
Tragique duel ; — tous d’'un cété ; — de l'autre, un seul.

7 A 7 A ’ A
Sachez ceci, — tyrans de I’'hom—me et de 1'Erébe.
’ A ’ A ’ A
Tyrans de ’homme — et de I'Eré—be, ouvrez les yeux.

T A / A / A
Les dieux dressés — voyaient grandir — I'étre effrayant.

N A V; CA / A
Les dieux voyaient — 1'étre effrayant — venir vers eux.

Si l'accent tonique, dont la premiére et la seconde
syllabe sont les places préférées, se portait sur la sep-
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tiéme syllabe, il ne poufrait étre que faible. En voici
un exemple dans le vers suivant modifié :

, A .7 A /A
N'espérez rien; — je suis Fabi—me, 6 misérables.

/ A A . LA
O malheureux, — n’espérez rien, — je suis ’abime.

Quelquefois enfin il sera possible d'éteindre les accents
toniques du second élément rythmique :

A ’ A / A
Apparaissait — dans I'ombre horri—ble, toute rouge.

/ A A / A
Et toute rou—ge apparaissait — dans 'ombre horrible.

Toutefois, cet exemple est trompeur, parce que, dans
le mot apparaissait, la labiale explosive produit, en
frappant la voyelle, un effet qui n’est pas sans analogie
avec celui de 'accent tonique.

Formule 3—5—4. — Dans les vers de cette forme,
la sixiéme syllabe du vers se trouve la troisiéme du
second élément rythmique, place excellente pour I'ac-
cent tonique. ‘

. 1er élément. 2¢ élément. 8¢ élément.
———— || —— A || T ——
Thésis. Arsis. || Thésis. Arsis. || Thésis. | Arsis.

1213 .1|(234)5..(123 (4.

La forme pseudo-classique des vers romantiques de ce
rythme sera donc irréprochable. Mais les poétes pour-
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ront modifier cette forme en portant I'accent tonique
sur la cinquiéme syllabe qui occupe la partie forte de
la thésis. Voici plusieurs vers que nous avons ramenés
a ce rythme particulier :

A / A ’ A
Les Ara—bes faisaient la nuit — sur la patrie.

A ’ A ’ A
Les Ara—bes firent la nuit — sur la patrie.

A 4 A / A
Ils se bat—tent, combat terri—ble, corps a corps.

A / A / A
Ils se bat—tent, lutte terri—ble, corps & corps.

\ A r A A\ A
A pris for—me et s’en est allé — dans le bois sombre.

\ A / A \ A
A pris for—me et s’est dérobé — dans le bois sombre.

A / A / A
Oh ! c'est tris—te, et je hais la mort. — Pourquoi prend-elle.

’ A / A 7 A
Oh! c’est tris—te ! 6 mort, je te hais; — pourquoi prends-tu.

i A ’ A / A
Et voila — qu’au penchant des mers, — sur les collines.

7 A / A ’ A
Et voila — qu'au bord de la mer, — sur les collines.

/ A ’ A / A
Sur un trd—ne est assis Ratbert, — content et pale.

’ A ’ A / A
Sur un trd—ne Charle est assis, — content et pale.

/ A / A / A
Un crapaud — regardait le ciel, — béte éblouie.

/ A ’ A / A
Un crapaud — regarde le ciel, — béte éblouie.
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Formule 3—4—5. — Les vers de cette forme sont
peu fréquents, et ils sont trés difficiles & bien faire.
La sixiéme syllabe, qui est la troisiéme de la thésis,
ne peut réguliérement prendre qu'un accent tonique
faible.

1er §lément. 20 élément. 8¢ élément.
e e
Thésis, | Arsis. || Thésis. | Arsis.

123 [4.1(234|5..

Victor Hugo, qui a I'oreille musicale, a tourné la diffi-
culté que présente ce rythme, en rendant également
possible I'apparition d’un accent tonique sur la pre-
miére ou sur la seconde syllabe de la thésis, c’est-a-dire
sur la quatriéme ou sur la cinquiéme syllabe du vers.
Voici des vers de cette forme accentués, en leur lais-
sant leur apparence pseudo-classique :

/. A A /7 A
La tempé—te est la sceur fau—ve de la bataille.

’ A VA ’ A
Car partout — ot l'oiseau vo—Ile, la chévre y grimpe.

/ A v A ’ A
Ses archers—d’autant plus 1a—ches qu'ils sont plus braves.

Ces vers favorisent le report normal de 'accent tonique
aux deux places ol il peut étre fort :

/ A / A /A
La tempé—te est la seeur fau—ve de la bataille.
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’ A ’ A /- A
Car partout — ou I'oiseau vo—le, la chévre y grimpe. -
! A / A L A
Ses archers — d’autant plus 14—ches qu’ils sont plus braves,

Une autre difficulté de ce rythme est I'accent du troi-
siéme élément rythmique. De méme que pour l'ac-
cent du second élément, les poétes pourront placer
I'accent tonique du troisiéme sur la partie forte de
la thésis. Voici les vers précédents ainsi modifiés :

’ A / A / A
La tempé—te est une seeur — des longues batailles.

7 A / A / A
Car partout — ou 'oiseau vo—le, chévres y grimpent.

’ A / A ’ =A™
Car partout — ot vont les ai—gles, chévres y grimpent.

Formule 4—3—5. — Ce rythme est peu commun,
La sixiéme syllabe, par suite de la place qu’elle occupe,
ne peut recevoir qu'un accent tonique faible. .

101 élément. g¢ élément. 3¢ élément.
w
Thésis. | [Arsis.

12131

Tel est le rythme du vers suivant, & I'audition duquel le
lecteur sentira la différence d'intensité qui existe entre
I'accent tonique faible et I'accent tonique fort :

/ A AL WA
L'étre est d’abord — moitié bru—te et moitié forét.
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La cinquiéme syllabe du vers pourra réguliérement pren-
dre I'accent tonique fort. Voici deux exemples :
/ A \ A / A
Prends le rayon, — saisis I'au—be, usurpe le feu.
/ A ’ A / A
Prends le rayon, — prends I'auro—re, usurps le feu,

/ A v A / A
L’éclair d'en haut, — parfois ten—dre et parfois farouche.
7 A / A / A
L'éclair d’en haut,— pale et ten—dre, et parfois farouche.

Formule 5—4—3. — Dans les vers de ce rythme, la
sixiéme syllabe se trouve occuper la partie forte de la
thésis.

Arsis 1er élément. g¢ élément. 8¢ élément.

précéd.

Lapma, S
Thésis. | Arsis.
..1)234 (5.

La sixiéme syllabe prendra donc naturellement I'accent
" tonique fort, comme cela a lieu dans ce vers :

/ A / A / A
I1 est grand et blond ; — l'autre est petit, — péle et brun.
La septiéme pourrait aussi, mais moins bien, recevoir
I'accent. Le méme vers ainsi modifié deviendra :

/ A / A / A
11 est grand et blond ; — et1'autre est court,— pale et brun.

Les vers de cette forme sont rares, et nous avons di
prendre pour exemple un vers a double rythme, pou-
vant également se seander selon le mode romantique
ou selon la formule classique 5—1—3—3.
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Formule 5—3—A4. — Dans les vers de ce rythme, la
sixiéme syllabe tombe au milien de la thésis.

Arsis 1er élément. 2¢ élément. g élément.
e A e A

Préctd. || iy geis, | Arsis. Thésis. | Arsis.

oA 1234 18, 12314..

Cette syllabe sera donc la seule place convenable pour
I'accent tonique fort. Un exemple suffira :

’ A / A 7 A
Le sol I'alourdit, — P’air I'enfi&—vre, 1'eau I'isole.

Formule 4—5—3. — Méme observation que pour la
formule 5—4—3. La sixiéme syllabe sera donc la place
naturelle de I'accent tonique.

1er élément. ge élément. ge élément. -
Lmuey, S NS} { R e ) | R, S NS

Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis.
123|4.1||@34|6..}1.12]3..

/ A ’ A / A
On entendait — aller et venir — dans l'enfer.
U A / A A
Et tout est fi—xe, et pas un coursier — ne se cabre.

/ LA ’ A /A
On ne sait pas — & quel dénodment — on assiste.

Ce rythme est assez fréquent. Les vers de cette forme
pourraient recevoir I'accent sur la septiéme syllabe.
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Formule 2—5—5. — Réguliérement, la sixiéme syl-
labe ne peut prendre que I'accent tonique faible.

1er §lément. 2¢ élément. 3¢ élément.
e

Thésis. | Arsis. ThLésis.

.1 ]12.1(|234%(8.1)234|5..

Mais, en fait, par un artifice des poétes qui ont I'oreille
musicale, I'accent tonique fort se place sur la qua-
triéme syllabe, et 'accent tonique faible de la sixiéme
s'éteint. Voici deux exemples de cette forme rare :

A 7 A v A
La cou—pe étant toujours i—vre est & peu prés folle.

A / A / A
Son ré—ve avec un bruit d’ai—les, vague et farouche.

Dans ces deux vers, on remarquera la différence de
rythme que présente le troisiéme élément; dans le se-
cond vers, 'accent tonique est mieux placé. Pour satis-
faire notre oreille, en lisant le premier, nous éprouvons
le besoin de frapper fortement le £ sur I'¢ qui le suit.

Formule 5—5—2. — Je n'ai pas rencontré d'exem-
ples irrécusables de vers de cette forme.

1er élément. 26 élément. ge élément.
T e e || T ——

Thésis. | Arsis. [[ Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis.
1234 (B. 42348, .)..1]2..

Arsis
précéd.
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Mais on voit que ces vers devraient avoir I'accent toni-
que sur la septiéme syllabe. Nous pouvons cependant
en fournir un exemple formé trés facilement au moyen
d'un des vers précédents ainsi modifié :

7 A ’ A A
Avec un bruit d’ai—les vague et farou—che il passe.

Le vers suivant de Victor Hugo se préte sans la moindre
difficulté a cette forme rythmique trés rare :

A \ / A A
L’apparition — prit un brin de pail—le et dit.

Au lieu d’un seul accent tonique fort sur la septiéme
syllabe, ce vers, d'une forme pseudo-classique, prend
deux accents toniques, l'un sur la sixiéme et I'autre
sur la huitiéme. Toutefois, en lisant ce vers, le lecteur
remarquera que I'organe vocal a une certaine tendance
& tonifier la septiéme syllabe, & I'’exclusion de la sixi¢me
et de la huitiéme, et & faire sonner la dentale forte. -

" Formule 5—2—5. — Le hasard de la lecture ne
m'a pas fourni d'exemples certains de vers de cette
forme, non moins rare que la précédente.

Arsis 1er §lément. 2¢ élément, 89 élément.
écéd.
Pree®® I Thesis. | Arsis. Thésis. | Arsis.
11234 (58 234|156, .

Le second élément ne pourrait supporter que I'accent
rythmique placé sur la septiéme syllabe. On peut es-
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sayer d'en fournir un exemple, en modifiant un des
vers cités ci-dessus, pour I'adapter a ce rythme :

/ A A / A
Tu n’es qu'une fol—le, 8 cou—pe, élant toujours ivre,

Le vers suivant de Victor Hugo s’adapte parfaitement
a cette forme, a I'exclusion méme de toute autre :

’ A \ A 7 A
Et sans vous traiter, — vous, prin—ces, et vos compagnes.

Formule 2—6—4. On trouve quelques vers de cette
forme; et nous avons pu en fournir plusieurs exemples.

1er élément. ge élément. ge élément.

Nous ne parlerons pas encore ici de la difficulté ryth-
mique qui provient de ce que le second élément vient
faire obstacle a4 l'allongement de I'accent rythmique
placé dans I'arsis. Ces wers peuvent prendre I'accent
tonique sur la sixiéme syllabe du vers :

A V; A A
Joutant — aveé le vieux Silé—ne, s’essoufflant.

Toutefois, on pourrait le placer avantageusement sur
la cinquiéme, comme dans ce méme vers modifié :

A / A A
Joutant — sous les yeux de Silé—ne, s’essoufflant.
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Il me semble inutile de pousser plus loin I'analyse
des rythmes romantiques. Ceux qu'il nous resterait a
examiner sont peu ou point employés, sauf la for-
mule 3—6—3 qui n'offre aucune difficulté. D’ailleurs,
la méthode de démonstration étant donnée, il suffirait
de 'appliquer & quelque forme de vers que ce fat.

Par les développements qui précédent, la question
particuliére que nous avions en vue me parait suffi-
samment éclaircie. Dans un vers de forme romantique
la sixiéme syllabe ne doit porter un accent tonique fort
que lorsque la position qu'elle occupe dans la thésis le
permet. Aprés une étude attentive des rythmes, les
poétes sauront quand un vers romantique peut revétir
la forme pseudo-classique, ou quand il faut résolument
s'en affranchir et placer I'accent tonique, non plus sur
la sixiéme syllabe, mais sur la quatriéme, la cinquiéme
ou la septiéme.

A un point de vue général, nous dirons qu'aprés le
choix des accents rythmiques, la disposition des ac-
cents toniques doit étre I'objet constant des préoccupa-
tions d'un poéte. Les vers ou les accents rythmiques
sont mal choisis et les accents toniques mal disposés
produisent une suite de heurts désagréables et de con-~
tretemps, qui sont destructifs du charme musical que
I'oreille recherche dans la poésie.

Dans le cas ol un élément rythmique manquerait
d’'un accent tonique nécessaire, le poéte devra avoir le
soin d'introduire 3 la place qu'il aurait dd occuper une
syllabe longue dont la quantité lui semblera certaine.
1l est évident que la quantité joue dans la poésie fran-

L Y4
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caise un rdle considérable, et qu’elle pourrait étre !'objet
d'une étude spéciale. Je me bornerai cependant & si-
gnaler I'emploi trés heureux que doivent faire les poétes-
de syllabes longues, lorsqu’un élément rythmique man-
que d'accent tonique. Voici une petite suite d’exemples
dans lesquels le lecteur remarquera I'apparition d’une
syllabe longue, & défaut d’accent tonique, & la partie
forte ou au milieu de la thésis.

Briilé — de plus de feux — que je n’en allumai.

Belle rei—ne et pourquoi — vous offenseriez-vous ?

Ne vous souvient-il plus, — seigneur, — quel fut Hector?
Me refuserez-vous — un regard — moins sévére ?

Je n’en mourrai pas moins, — j’en mourrai — plus coupable.
Mais & qui — prétend-on — que je le sacrifie?

Tout — le soulagement — ot ma douleur — aspire.
Environné — d’enfants, — soutiens — de ma puissance.
Prit — insensiblement — dans les yeux de sa niéce.

Et tandis — que Burrhus — allait — secrétement. R.

Charlema—gne, empereur — a la bar—be fleurie.

Et — des machicoulis — de for—me sarrasine.

Dans I’'om—bre, d’une voix len—te p;::lmodiée.

Un étourdissement — de sd—ve et de croissance.
Pourquoi ce choix? — Pourquoi — cet attendrissement ?
Un éblouissement — remplissait — son tombeau.
L’évanouissement — du vent — mystérieux.

Le refroidissement — lugu~bre du tombeau.
. 12
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Les supEstition_s — étaient — d’apres enceintes.
Semblait — le baillement noir — de I'éternité. V. H.

Le lecteur tirera donc cette conclusion que, dans les
mots longs, c'est la quantité qui joue le réle de la toni-
~ cité absente. Dans ces mots, a I'accent tonique final,
et presque toujours rythmique, il faut ajouter I'allon-
gement d’une syllabe qui est ordinairement la troisiéme
ou la quatriéme avant la derniére. Or, comme pour
notre oreille francaise il y a une certaine connexité
entre I'intensité et la quantité, beaucoup de personnes
font sentir cette syllabe longue en la tonifiant. C’est un
vice de prononciation dont devront chercher a s’affran-
chir tous ceux qui sont appelés a lire & haute voix.
C'est, du reste, ce qui a donné lieu & I'erreur ol sont
tombés quelques auteurs en signalant dans les mots
longs I'apparition d’un second accent tonique.

Mais le langage humain est inépuisable en ressour-
ces. Souvent, & défaut d’accents toniques, et quand la
quantité est ou incertaine ou distribuée de facon a ne
pouvoir remplacer I'intensité, les poétes, obéissant & une
mystérieuse intuition, créent une sorte d’accentuation
en faisant attaquer la syllabe occupant la partie forte
de la thésis par une consonne forte, explosive ou sif-
flante. Voici quelques exemples, dans lesquels nous
distinguerons, au moyen de grandes capitales, les con-
sonnes destinées & frapper les syllabes placées a la
partie forte de la thésis :

Ce fils — QUe de sa flam—me il me laissa — pour gage.
Aux pieds — De votre roi — PRosternez-vous, — mon fils,

4
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Et lui-mé—me a la mort — il s’est — PRécipité.

Dieu!— quels Ruisseaux de sang~~eou-~lenT autour de moi.
Prin—ces Dénaturés, — vous voila — satisfaits.

Loin — de S'épouvanter — a I'aspect — de sa gloire.

Oui, — c'esT Agamennon, — c'est ton roi — qui t'éveille.
Des secrets — de Titus — est — le Dépositaire.” =
Depuis quand— croyez-vous — QUe ma grandeur— me touche?
Mais — de vos alliés — ne vous Séparez pas.  R.

L'impoSSibilité — de plier — les genoux.

L'a—ne S'arréta court — et lui dit : — Je le.vois.

Ils se bat—tent, Combat terri—ble, corps & corps.
Jusqu’aux pieds — des chevaux — les Caparagons — pendent.
A la ta—ble ol jamais — on ne Se rassasie.

Dans — le Ruissellement — formida—ble des ponts.

Ne se Rétractent point — parce qu'un gouf—fre aboie.
Gai—e et QUestionnant — 1’aieul — sur les tombeaux.

La resPiration — de Booz — qui dormait.

Alors — dans le Silence horri—ble, un rayon blanc.- V. H.

Ces différents procédés se présentent fort souvent
simultanément. C’est & leur emploi judicieux qu'est dit
le puissant relief que nous admirons dans les vers des
grands poétes. On pourrait les. comparer a la touche
large et ferme des grands peintres, qui accuse les traits
distinctifs de chaque forme. Mais nous ne pouvons pour-
suivre plus loin cette étude. Ce que nous venons de
dire, au sujet du rdle des consonnes, nous conduit jus-
qu’au seuil du chapitre ou nous traiterons de I'allitéra-
tion. Quant & la quantité, comme dans la langue fran-
caise elle est précisément trés incertaine, son emploi
échappe a des régles fixes et dépend de I'oreille des

-
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poétes. Toutefois, on jugera que, par I'accent rythmi-
que, qui détermine I'allongement certain de la syllabe
placée dans I'arsis, par les accents toniques, qui diffé-
rencient en intensité et en quelque sorte en durée les
syllabes de la thésis, et par une heureuse disposition
des syllabes longues ou bréves, les vers francais arri-
vent & produire sur I'oreille les mémes effets que les
vers grecs el latins. Les procédés employés peuvent
paraitre différents, plus qu'ils ne le sont en réalité;
mais les sensations -acoustiques qui en résultent sont
absolument identiques. La versification francaise pour-
suit donc et atteint le méme but que la versification
grecque.




GHAPITRE IX

NOTATION MUSICALE DES RYTHMES

Ce chapitre est la conséquence naturelle de ceux.qui
le précédent. Bien que tout vers ne soit pas musical
-en ce sens que l'idée qu'il exprime peut ne pas étre
corrélative d'un sentiment, et par suite transmissible
au moyen des sons, on doit affirmer qu'un vers quel-
-conque n'est autre chose qu'une phrase musicale, et
que son rythme, noté musicalement, est le point de dé-
part obligé du musicien. Celui-ci, sans parler ici du mode
et dela hauteur des sons, peut augmenter ou diminuer le
temps des vers, et par suite le temps des éléments ryth-
miques et la durée des syllabes; il peut, au moyen de
riches variations, développer le théme qui lui est fourni
par le poéte; mais, sous la plus compliquée et la plus
nombreuse instrumentation, on doit toujours retrouver
le rythme du vers inaltéré. L’inspiration musicale doit
jaillir du vers, comme I'dme et la vie du germe quiles
contient. )

Je n'ai pas & m’occuper ici du développement mu-
sical. Je serais, d'ailleurs, absolument incompétent pour



182 VERSIFICATION FRANCAISE.

traiter, méme incidemment, un pareil sujet; mais ce que
je veux faire bien comprendre, c’est que composer un
vers, c'est construire une phrase musicale, que les pro-
cédés du musicien et du poéte sont les mémes, bien que
le second ne les emploie que par intuition, et que pour
tous deux la délicatesse de I'oreille est une condition
absolue.

Nous allons ‘donc examiner une a une toutes les for-
mules du vers francais et en faire sentir le rythme au
moyen des notations musicales. Mais il faut que nous
reprenions la question d'un peu plus haut et que nous
déterminions la durée et la mesure de cette phrase
musicale que nous appelons un vers.

L'hexamétre grec ou latin se composait de vingt-
quatre unités de temps, égales chacune & une bréve,
que nous représenterons par une croche. Les six pieds
valaient chacun quatre unités de temps ou quatre cro-
ches et représentaient, par conséquent, six mesures a
deux-quatre. Le premier vers de la premiére églogue
de Virgile se scande ainsi :

—.-U\J —_— UV — Vv — — —_V v —_——
Tityre, | tu patu | 1 recu | bans sub | tegmine | fagi.

Il se note done musicalement, en ne tenant pas compte,
bien entendu, de la hauteur des sons :

N\ ——E- T

\]
0]

B
Ti-ty-re, tu pa-tu- l@ re-cu-banssub tegmi-ne fa-gi.

. Le vers francais de douze ‘syllabes n’'a que quatre
accents rythmiques, qui déterminent les quatre arsis ou
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temps forts et, par conséquent, les équidistances musi-
cales du vers. Il doit remplir ainsi quatre mesures.’
Chaque mesure, étant le quart de la durée totale du
vers, c'est-a-dire de vingt-quatre croches, contiendra
six croches; et tandis que I'hexamétre grec et 'hexameé-
tre latin se battaient & deux-quatre, le vers francais
se battra a six-huit. On peut arriver a la méme conclu-
sion par un autre raisonnement. Les syllabes frappées
de I'accent rylhmique sont longues par leur position
dans l'arsis; donc théoriquement leur valeur minima
sera de deux unités de temps ou une noire; et comme
en méme temps un élément rythmique peut compter
jusqu'a cinq syllabes, dont la premiére, valant une
unité de temps ou une croche, se reporte sur l'arsis
précédente, dont la derniére va occuper le temps fort
de la mesure suivante, et dont les trois autres sont équi-
valentes & trois unités de temps ou & trois croches,
nous dirons que chaque mesure doit étre mathématique-
ment capable de six unités de temps ou de six croches.

Les musiciens, dans leur interprétation musicale, ne
sont nullement enchainés par cette mesure d six-huit.
Mais, pour nous, cette mesure a six-huit nous repré-
sente trés bien le mouvement de la récitation dans sa
rapidité moyenne. Elle nous suffit pour notre démonstra-
tion, d’autant qu'elle ressort naturellement du vers, et
dés lors, comme nous le verrons plus loin, s’applique
fort heureusement a tous les métres francais et explique
méme leur formation.

Ainsi, un vers francais peut se représenter en durée
au moyen de vingt-quatre croches, divisées en quatre
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mesures de six croches chacune. Mais nous savons

que, par suite de la position invariable de I'accent

tonique sur la derniére syllabe forte des mots, 1'arsis et
la thésis sont inversement disposées dans les mesures
musicales et dans les éléments rythmiques; par consé-
quent, la barre de mesure devra coincider avec la barre
idéale qui, dans les éléments rythmiques, sépare la
thésis de I'arsis. La figure suivante fera comprendre
trés aisément cette disposition.

1er élément. g¢ élément. ge élément. 4 élément.

——— || —— e —
Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis. || Thésis. | Arsis. || Thésis.| Arsis.
A, | et | | N . | . | | A | A | |

Ainsi qu'on peut s'en rendre compte, la premiére
mesure de chaque vers se complétera au moyen du
dernier temps fort du vers précédent, et la derniére
mesure se composera avec le premier temps faible
du vers suivant. Les vers francais doivent étre con-
sidérés comme commencant tous sur un temps fai-
ble et finissant sur un temps fort, le premier temps
faible pouvant étre rempli par un silence et battu a
vide. On devra donc laisser ouvertes la mesure d’en-
trée et la mesure de sortie du vers, puisque la premiére
n’est compléte qu'avec le dernier temps fort du vers
précédent, et la seconde avec le premier temps faible
du vers suivant.
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- C'est au moyen de douze syllabes que nous devons
remplir la durée que nous savons étre égale & vingt-
quatre croches. Mais les quatre syllabes accentuées
étant longues par position et équivalentes & une noire
pointée ou trois croches, nos douze syllabes remplissent
un minimum de temps égal a vingt croches. Les quatre
croches restantes, une par mesure, sont, comme nous
I'avons dit, pour le cas ol un élément rythmique a
quatre syllabes. Nous savons, en outre, que la pre-
miére syllabe d'un élément de cinq syllabes se porte
sur le temps fort précédent. Le temps de I'aspira-
tion cst pris sur le quatriéme temps fort, et le repos
de I'hémistiche sur le second. Ainsi le vers fran-
cais remplit le temps normsl de la période mélodi-
que, soit en prolongeant la syllabe rythmique de
I'arsis, soit, quand la construction et le sens le permet-
tent, en remplacant les syllabes absentes de la thésis
par des silences équivalents. C'est pour cela que l'a-
lexandrin semble marcher & pas plus comptés que
I'hexamétre des anciens; son allure a un caractére plus
solennel, plus pompeux, ou quelquefois il semble plus
vide quand on le coupe par des temps de silence. C'est
& ce développement un peu lent qu'a voulu remédier le
vers romantique en resserrant les douze syllabes dans
un temps plus court. Toutefois, le vers francais, tel qu'il
est constitué, offre cet avantage que, puisque nous ne
pouvons soumettre nos syllabes 4 une quantité exacte
et préalablement déterminée, nous trouvons dans cha-
que mesure une certaine durée qui est comme le jeu
nécessaire a I'émission des syllabes plus ou moins lon-
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gues ou plus ou moins bréves de la thésis. C’est notre
voix qui, guidée par notre oreille, se charge de donner
a chacune des syllables placées dans le temps faible
cette durée & peu prés exacte que nous n’avons pu
scientifiquement établir.

Il ressort de la qu'on ne peut noter dans la versifica-
tion francaise que le rythme général correspondant a
une formule déterminée par les nombres; car tous les
vers qui dériveut de celte méme formule, tout en s'a-
daptant a ce rythme musical général, pourront différer
dans la répartition des unités de temps de chaque élé-
ment rythmique. G'est, du reste, ce que nous avons dé-
montré dans le chapitre précédent, en faisant voir com-
ment un changement de position des accents toniques
modifie le rythme général d'un vers. Il paraitra, en
outre, évident que la quantité certaine ou approxima-
tive des syllabes vient & chaque instant changer plus
ou moins le rapport des parties composantes des élé-
ments rythmiques.

Si, par exemple, nous considérons un élément rythmi-
que de quatre syllabes, et si nous détachons, pour ne
plus nous en occuper, la derniére syllabe accentuée qui
forme le temps fort de la mesure suivante, les trois
syllabes restantes seront représentées dans la formule
générale par trois croches ; mais, selon les valeurs re-
latives de ces syllabes, le temps représenté par ces trois
croches pourra étre diversement divisé. En un mot, des
éléments rythmiques d’'un méme nombre deé syllabes
peuvent différer entre eux quant a la proportion de leurs
parties. Un temps égal 3 trois croches pourra étre in-
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différemment rempli par les diverses combinaisons sui-
vantes :

SRR N o SRR et ete.

Done, tout vers francais se rattache a un rythme mu-
sical général qui dépend de la proportion de ses parties
composantes, c’est-a-dire des éléments rythmiques; et
il a, en outre, un rythme musical particulier (dérivé du
rythme général), qui dépend de la proportion des par-
ties composantes des éléments rythmiques, c’est-a-dire
des syllabes. Le tableau que nous allons dresser ne peut
done comprendre que les rythmes généraux, correspon-
dant aux formules numériques sous lesquelles nous avons
classé les vers. Si au-dessous nous inscrivons un vers,
ce sera pour la satisfaction immédiate du lecteur ; mais
il est bien entendu que le rythme musical particulier
de ce vers restera a déterminer et pourra différer du
rythme général par la proportion de ses syllabes. Dail-
leurs, ee qui est le plus important & connaitre tout
d’abord, c'est le rythme général, car c'est de lui que
dépendent le mouvement du vers et la mesure suivant
laquelle ses parties principales sont ordonnées. Quant
au rythme particulier, la voix, si elle est guidée par une
oreille juste, le trouve et I'indique assez naturellement ;
mais on concoit toute son importance dés qu'il sert de
point de départ au travail du musicien.

Nous commengons par les rythmes du vers classique,
et nous reprenons les formules dans I'ordre oli nous les
avons rangées ci-dessus. Le lecteur sait que la mesure
est & siz-kuit,; il nous sera done inutile de l'indiquer
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devant chaque vers. Nous remplacons par des silen-
ces et par des soupirs le premier temps faible du vers
lorsque celui-ci commence sur le temps fort; quant
au dernier temps fort, nous le remplissons invariable-
ment par une noire pointée, que la rime soit masculine
ou féminine. L'aspiration se prend tantét sur le temps
fort, tantdt sur le temps faible du vers suivant, selon leur
composition. Nous indiquons partout le repos obliga-
- toire de I'hémistiche. Si nous marquons des repos dans
d’autres parties du vers, le lecteur sait d’avance qu'ils
dépendent du sens, et que, si celui-¢i ne s’y préte point,
la voix prolonge la tenue de I'accent rythmique jusqu'a
ce qu'elle ait rejoint la premiére syllabe de I'élément
rythmique suivant.

Les vers cités, soit classiques, soit romantiques, sont
tirés, sauf un trés petit nombre, des séries d’exemples
que nous avons précédemment donnés dans les chapi-
tres V et VII.

* NOTATION MUSICALE DES RYTHMES GENERAUX
DU VERS CLASSIQUE

Ne 1. 3—-3—-3-3

Lieux char - mants o mon ceur vous a - vait a-do- rée.

Ne° 2. Q—4—=2—-4

— =

= = —] —i—
- Tou-jours & ma dou-leur il met quelque inter - valle.
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Ne 3. 4—2—4—2
DL e =

e o ' o e
P e e A e e e e e e o B ==
Et mon a - mour de - vint le con-fi - dent ‘ du votre.

No & 2—4—4—2
e S L e e e e s e e
o e o e B e o e e B s —e-
Je pars plus a-mou-reux que je -ne fus ja - mais.
Ne 5. 4—2—2—4
::S:!c B e B e e e ey

7—4——{:—4—'—‘—&—Ef—*—-—¢—d—4—+—d—2
Est-oe m’ai - mer, cru - el, au- tant que je vousaime?

N° 6. 3—3-2—4
e e e e e
e o e SR e i o B i e e e e S e

Et lui - méme 3 'la mort il s'est pré-ci-pi - té.

Ne 2 3—3—4-—2

= A e e B W:%:#Eﬁ

De-puis quand cro-yez - vous que ma gran- deur me touche?

Ne 8, 2—4—3-—3

== A
La mort mavaitra - vi  les au - teurs de mes jours.

N° 9. 4—2—-3-3

Vic-to-ri - eux  ou mort, mé-ri - ter  vo-tre chalne.
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Ne 410. 1—b6—1-—-b

—

SrEma A amarma =
Pleu-re, Jé-ru - sa - lem! Pleu-re, ci-té per - fide.

Ne 44. 1—5—2—4

g e e e e, ;
= e—d—o H—Eﬂ%

Romeen no-tre fa - veur fa - ci-le & s’a-pai - ser.

Neo 42, 1—5—3-—3

Oui,c’est A-gamem -non, c'est ton roi qui t'é - veille.

Ne 43. 1—b6—4-—-2

Ah! de la tra-hi- son me voi-lA domc ins- truite.

Ne 414, 1—5—-5—1

Rei- ne, Dieu m’est té-moin... Laisse 1 ton Dieu, traltre.
Ne 415. 2—4—1—-5
e e e T e e e e e e o

i g g g —
Vos jours toujours se - reins cou-lent dans les plai - sirs.

Ne° 46. 3—3—1—-8

—

i — = ‘-;F‘_l—
Des se - crets de Ti - tus est le dé-po- si - taire,




NOTATION MUSICALE DES RYTHMES. 191

No 42, 2—4—5—1

—d-—fg i -g —g =g = s - I~ = =
11 faut que je vous tue.—Eh!bien,es-sa - yez. — Comte...

No 418, 3—3—5—1

B e i e e i Ly e i e o
e e o Bt o o e B e e Bt e e

Vousa - vez mal a - gi, vous a-vezmal fait, sire.

Ne 49, 4—2—1-5

ST S e e e
Ed—d—a—4 ==

La rei-ne vient, a - dieu. Fais tout ce que j'ai dit.

Ne 20. 4—2—-5--1

o o ey e e e i e
= w—a—kw—ma—?—ﬁ}ﬁl"—

Jevousau-rais ori-6: fai-tes-moi mou-Tir, grice

No 24. b—1—1-—5

o e e

B T e e e
P B e e o e P e e P i e et B P e e e B
Ne me par-lez pas. — Mais... —Plus de so-ci- é ~ té,

Ne 22, b—1—2—4

B e e e e v e e e e o e
e e e ey ey e e o e e B B

Vous ne craignez . rien tant que d'¢- tre re-fu - sée.

Neo 23. b—1—4—2

o e Y e e e e Y IN—:EIF—»— 4‘{——4—
e R R S o o e e e S et

Gom:me vo-tre fils? — Oui. Vous vous tai- sez?-- Quel pere...
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No 24, B—1—5—1

e e e e P g e T e e e o
e o e e o e e At e et o i
Jevousha-1 - rais trop.—Vous m’en ai-me - riez plus.

Ne 5. b—1—3-3

Le sang de vos  rois crie etn'est point é-cou - té.

N 26. 1—5—0—6

E‘%ﬁz_ﬁpﬁ@@ifif—'a—a«i—d—ki—

Las de vo-tre gran-deur et de la ser-vi - tude.

Ne 27%. 2—4—0-—6

o o S e e o e e B e e S o o B
Brii- 1€ deplusde feux que- je n'en al -lu - mai.

Ne 28, 3—3—0—6"

mmm:,—;?mm::
o e o o Ay B e o B e e e e e B R

Maisd qui pré-tend-on . que je le sa-cri- fie?

N° 29, 4—2—-0—6

Ré-ser-viez - vous ce prix A ma fi-dé-li - té?
Ne° 30. b—1—0—6

S s

Vousperdez le sens. — Poiut. —Vousvousdé-cla-re - rez.

e
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Ne 34. 0—6—2—4

e T e o e e e E = A
Je ne me soutiens plus, ma for - ce m’a-ban-donne.

Ne 32, 0—6—3—3

e e e B pe e et e e o v
P S R Ry e e e R e e S e et e
Me re-fu-se-rez-vous un re - gard moinssé - vére?

N° 33. 0—6—4—2

e e

Et vous a-vez mon-tré, parune heu- reuse au - dace.

N° 34. 0—6—5—1
T g~
Je la ti -redu sien: tu l'aimes aus-si, toi.
Ne 35. 0—6—1—5
e el Em e e
i S S e St B St S St B et o S Mt B S S i
Je m'en re-tour-ne - rai seu-le et dé-ses- pé - rée.
N° 386. 0—6—0—6
== DN =
— B Sy i S P s S e B e e o e S
Si je la ha-is - sais, _ je ne la fui-rais pas.

Quelques formules auraient eu besoin d’étre appuyées
de meilleurs exemples. Ce sont naturellement les plus
rares. Il faut d'ailleurs tenir compte des accidents ryth-
miqueg g des modifications que la récitation pourrait

introduire dans la notation de plusieurs de ces vers.
13
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Le sujet que je traite est assurément trés complexe.
Tel quel, ce tableau suffira au lecteur pour se ren-
dre compte de diverses particularités, et surtout de
l'instabilité de quelques rythmes. C'est ainsi que les
formules 0—6 et 5—1 tendent a se résoudre en la for-
mule 1—5. Par exemple, le vers :

Brilé — de plus de feux — que je n’en allumai,

pourrait fournir un rythme légérement différent de ce-
lui qui figure sous le n° 27 :

B e e e e e e e e R
e e e e R e e o it o B iy e B ot et

Brli - 16 deplusde feux que je n’en al-lu - mai.

Ce qu'il faut consulter pour ces reports d’accents, c’est le
degré d'énergie dont la voix doit appuyer la pensée.
Nombreux sont les cas ou ce serait une faute de faire
naitre un accent qui serait en contradiction avec le sen-
timent du vers. Nous citerons, entre autres, ce beau vers
de Phédre, qui figure sous le n° 31 :

Je ne me soutiens plus, — ma for—ce m’abandonne.

Le rythme fait merveilleusement ressortir 1'épuisement
de Phédre. Le sentiment qui régne dans ce vers serait
absolument perdu si la voix reportait le mot je sur la
partie la plus forte du premier temps de la mesure,

Il est clair, d’ailleurs, qu'il peut se présenter nombre
de cas difficiles ou délicats, susceptibles d’une double
interprétation. Je laisse au lecteur le plaisir dg les exa-
miner en y appliquant son propre gout et son sentiment
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personnel. J’appellerai, toutefois, son attention sur le
repos de I'hémistiche. Je I'ai marqué partout, puisque
théoriquement il est obligatoire ; mais on se rendra
aisément compte que dans certains vers, quand, par
exemple, le troisiéme €lément rythmique est de cing
syllabes, la voix pourra & peine le faire sentir et préfé-
rera ajouter sa durée a celle de I'accent rythmique.
Enfin, selon le rythme et le sens du vers, le récitateur
trouvera parfois plus de facilité & respirer en dehors du
lieu théorique de I'aspiration. Ce sont d’ailleurs 1a des
points de détail qui intéressent plus un cours de déclama-
tion qu’un traité de versification. Il nous suffit i 101 de les
indiquer sommairement.

Nous arrivons aux vers romantiques. Nous avons vu
que ces vers resserrent les douze syllabes, qui dans les
vers classiques remplissent vingt-quatre unités de temps,
et qui dés lors ne peuvent plus occuper le méme espace
de temps. Aussi les vers romantiques ont-ils supprimé
'accent rythmique de I'hémistiche et le repos qui le
suit, et de la sorte réduit au nombre de trois les accents
rythmiques du vers. Comme ce sont ceux-ci qui déter-
minent les temps forts, on voit que le vers romantique
ne dure que I'espace de trois mesures et se présentera
sous la forme générale :

g P —d—e—9 7

%ﬁ-:h—-h—r—v—-k-ﬁ-.—j—k—h—-h-—.—-—

Nous allons, comme précédemment, appliquer la nota-
tion musicale aux rythmes généraux du vers roman-
tique. La mesure est toujours a six=huit,
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NOTATION MUSICALE DES RYTHMES GENERAUX
DU VERS ROMANTIQUE
Ne° 4. h—4—-4
=N N N —
= —d—d P9 - —9 | ——
On s'a-do - rait dunbout 8 lau-tre de la vie.
Ne 2. 3—b—4

e e e e e o R e e e e e
Un cra- paud re- gar-dait le ciel, b&-te é-blou- ie.

No 3. 3—4—3
e e o e e e L e e e e e g

e T —d 99—t F—d—d—d——|-d
Prés des meu - lesqu'on eit pri - ses pour des dé-combres.

Ne° 4 4—-3-5

—9——9—d—ts= T e e e e e e e e
Prends le ray - on, sai-sis l'au-be,u-sur-pe le feu.

Ne 5. b—4—3

—N- = S LT e e o o e e
99 —d t e F st tgi—
Il estgrandet blond, l'autre est pe - tit, pé-le et brun.

N° 6. b—3—14
e e e e e e e
e e B e e B et e e e e e o
I vit l'in-fi - ni porche hor-ri-ble et re-cu - lant.
N° 2. 4—5-~-3
J‘J l‘ AIJ'I* J ?\ ?‘ l“ F I : l“ I“

ST td a5tV g
Et tout est fi - xeet pas un cour - sier ne se cabre.
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N° 8, 2—b~-5

—

I d———d— 99— —9—d—d—d=—
La cou-pe étant tou-jours i-vre est & peu prés folle.

N° 9. 5—5—2
=N=N= Nt N ——
— —d——d 9 — —=
L'ap-pa-ri-ti - on prit un brin de  paille et dit.
N 410. 5~2—5
—— NN
o o oy P e e e e St e e By e o et
Et sana vous trai - ter, vous, prin- ces et voscom-pagnes.
Ne 414, 2—6—4 .
= NT NN DN DT DN N
ST i e

Jou - tant a- vec le vieux Si - I¢ - ne, s'es-souf - flant.

Ne 412, 4—6—2

e e e e e e o e e e e
APt —F—P—9—d— i g
La mé-lo - die en-cor quel-ques ins - tants se traine,

Ne 43. 3—6—3
-—:h—-h‘-r—k——k—h—-h—'k-h-r-ﬂ—:h—-h—:h—r——
—-F—d—F‘—d—d—-d—-d—d—k—d—f—-—d——d—H——

11 le - vait au-des-sus de la mer son ci - mier.

Ne 14, 1—6-—5
——r—t-h—h-—h-—h—:k;r—il——h—tm—r-—
Tt y—g 99—t —9—9 —d—9—Fd—

Ne 415. 5—6—1
=h:§:ih:h- - =

——d—d—9Ft I F d dd— e L
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Ce tableau a di rendre sensible pour le lecteur le
raccourcissement du vers romantique. Il ne dure que
dix-huit unités de temps. Il serre et presse ses syllabes
dans un temps qui est d'un quart plus court que celui
du vers classique. Le vers romantique, d’ailleurs, ne
présente aucune difficulté rythmique, si on considére
les dix premiéres formules, qui sont les plus fréquentes.
Il n’en est pas de méme pour les cinq derniéres. Le
nombre des syllabes du deuxiéme élément s’oppose &
I'allongement de la syllabe placée dans I'arsis. Cette
syllabe ne se distinguera donc plus que par l'intensité,
sans pouvoir prétendre a la quantité qu’elle tient de sa
position. {Quelquefois la composition du vers suffit a
remédier a cet affajiblissement rythmique, lorsqu’une
au moins des deux premiéres syllabes du second élé-
ment qui se placent dans I'arsis est incontestablement
bréve. Dans ce cas, les trois syllabes de I'arsis, qui,
dans la notation générale, sont théoriquement et inva-
riablement représentées par trois croches, se parta-
gent différemment le méme temps et, par exemple,
affectent une des deux formes suivantes :

= o=

Mais la voix emploie souvent un procédé plus savant,
qui double la durée du premier accent rythmique. Elle
porte la premiére syllabe accentuée sur le temps faible
et, par une syncope, la prolonge sur le temps fort. Voici,
par exemple, la modification que 'emploi de ce procédé
musical apporte au rythme des vers n°s 11 et 13 :
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Ne 44, 2—6—4
S o e e e e

==
—d—d:E—d—d—‘—i—d——i—F—d—d-—?—d—b—d—
N
Jou- tant a- vec le vieux Si - 12 - ne, s'es-souf- flant.

Ne 43. 3—6-—3

S t—d i ¢ I

I le-vait ° au-des-sus de la mer son ci- mier.

L’emploi de ce procédé, emprunté a I'art de la mu-
sique, dépendra des syllabes composant le second élé-
ment rythmique; si les deux premiéres sont certaine-
ment bréves, et si la récitation peut les réduire a deux
doubles croches, la syncope deviendra inutile puisqu’on
pourra donner a la syllabe rythmique la valeur d'une
noire.

Nous terminerons par une remarque qui intéresse la
facture du vers. Tout élément de cinq syllabes réduit
théoriquement I'accent rythmique qui le précéde a la
valeur d'une noire, et & une valeur moindre encore
quand cet accent est celui de I'hémistiche et que sa
durée est diminuée par celle du repos. Sans doute le
récitateur ne fait pas sentir le repos; mais il faut que
le poéte ait soin de ne pas mettre en présence, dans la
syllabe rythmique et dans celle qui commence 1'élé-
ment suivant, deux sons lourds et obstinément longs.
Toutefois, il est un cas ou le poéte est libre, malgré
I'élément rythmique de cinq syllabes suivant, de pla-
cer I'accent sur un son trés long, qui résonne et se
prolonge; c'est lorsqu’il y a brusque interruption du
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discours avec changement d'interlocuteur. En voici un
exemple dans le dernier acte d'Atkalie -
ATHALIE.
Lache Abner, dans quel piége as-tu conduit mes pas?
ABNER.
Reine, Dieu m’est témoin...
ATHALIE,
Laisse 1a ton Dieu, traitre.

Si le lecteur se reporte ci-dessus a la notation musicale
de ce dernier vers, il verra que la syllabe moin est
réduite a une noire, alors qu'au contraire il est naturel
au personnage d’Abner d’appuyer sur cette syllabe et -
d’en prolonger le son. Eh bien! c'est en réalité ce qui
se passe; car, dans ce cas, les deux voix ne forment
pas deux parties seulement consécutives, mais deux
parties qui doivent s’accorder ensemble.
ABNER. R

e
1 B SU . ¥ i | —.
By g
- — )
L4 L4 L4 v » v L4 =

Rei- ne, Dieu m'est t6 - moin...

=
Lais-se 14 ton Dieu, traltre.

Les deux voix auront donc le soin de s'accorder, en
prononcant les deux syllabes moin et lais, soit a I'u-
nisson, soit 4 la tierce, soit a la quinte I'une de l'autre.
Ainsi qu'on peut s'en rendre compte, entrel'art du poéte
et I'art du musicien les limites sont indécises. L'un et
l'autre emploient pour plaire & notre oreille les mémes
procédés et jusqu’aux mémes subterfuges.

e
L-E'

ATHALIE.
N-—N
o W Ay ) Y
1 8 S— Y 3
") P Y )

14
Yy
3

L4 4




CHAPITRE X

DES RYTHMES DERIVES

Il est impossible de traiter de la versification sans
faire intervenir & chaque instant la diction. Un poéte
entend chanter en lui les vers qu’il compose. Il est done
avantageux, pour mieux juger certains phénoménes
métriques, de les soumettre, ainsi que fait le poéte lui-
méme, a l'interprétation musicale, et de remonter en-
suite de I'effet & la cause. Nous allons nous occuper
dans ce chapitre des formes dérivées, soit classiques,
soit romantiques; et I'on verra, par I'emploi des riota-
tions masicales, que cette dérivation consiste dans une
altération du temps normal du vers ou d'une de ses par-
ties composantes.

Pour les personnes appelées a réciter des vers, et en
particulier pour les acteurs, I'étude attentive du rythme
musical est essentielle. Dans le plus grand nombre des
cas, elle leur permeiira de résoudre des difficultés de
diction que beaucoup de vers semblent offrir au pre-
mier abord. C'est cette étude qui les déterminera & dé-
placer avec connaissance de cause un accent rythmique
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ou & choisir entre deux accents possibles celui qui met
le mieux en relief la pensée du poéte. Ainsi, ce vers
trés simple du premier acte de Phédre .

Dans le dou—te mortel — dont je suis — agité,

se traduit par cette phrase musicale :

o

Dansle dou - te mor-tel dont je suis  a- gi - té

Elle offre, on I'avouera, trés peu de relief, et elle est
trop parfaitement équilibrée pour bien exprimer le
manque d'équilibre moral que le doute détermine dans
I'esprit. Une modification de rythme est donc nécessaire.
La voix reportera le troisiéme accent rythmlque sur le
mot dont .

L e e o e e e e o
—J-—H—l———d-—d-—d—t-dti—'—r—d—d —a——a——a—&a——
Dansle dou - {e mor- tel dont je suis a - gi -

La durée normale du vers n’a pas été altérée, mais le
second hémistiche a resserré ses syllabes dans un temps
plus court. La voix arrivera a produlre un effet plus
saisissant encore en éteignant tout & fait le troisiéme
accent :

;3~d—i—_d;;':-?—d—?—F:?-'—‘—‘—b'—i—d-—d~?-d-H-‘£
Dansle dou - te mor- tel dont je suis a- gi - té.

Ainsi, c'est une étude attentive du rythme musical qui
nous aura permis de ramener la formule 3—3—3—3 a
Fune des deux formules 3—3—1—5, 3—3—0—6. Le
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rythme musical doit constamment guider la récitation.
La premiére qualité de celle-ci est de bien faire sentir
le rythme, c’est-a-dire la proportion des parties, et de
marquer & l'oreille I'équidistance musicale des ac-

_cents ou temps forts. Dés que nous nous serons péné-

trés de ces équidistances, nous serons assurés de bien
dire un vers. Si, par exemple, nous avons a lire 4 haute
voix ce vers & forme classique de Victor Hugo :

Comme I'arc-en-ciel rit entre I'ombre et la pluie,

notre premier soin sera de déterminer théoriquement le
rythme et la mesure :

e e e e e s e e e e
B e o o e e i B o o et o i
Com-me I'arc-en - ciel rit en-ire l'om-breet la pluie,

On peut donc affirmer que c’est dans la résolution
scientifique des difficultés de la diction que nous ren-
contrerons l'expression juste. Mais, d'ailleurs, une
fois que nous avons déterminé le rythme et choisi, s'il
s’en présente plusieurs, celui qui se rapporte le mieux
au sentiment exprimé, il ne faut pas se préoccuper de
la mesure mathématique de la récitation. Les vers ne
se disent point sur une mesure marquée par un métro-
nome. L'oreille et la voix ont depuis notre enfance I'ha-
bitude de se régler I'une sur I'autre, et notre voix arrive
aisément a parler en mesure avec une approximation
qui suffit & notre oreille. Au surplus, la récitation poé-
tique est, comme la musique, susceptible de modifier le
degré de vitesse dans lequel on exécute un morceau;
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et pour guider la voix on pourrait, & la rigueur, se
servir des termes de presto, d’allégro, d’andante, d’a-
dagio, etc. Ce sont ces nuances dans le mouvement
qui constituent une des parties les plus importantes de
I'art de la scéne.

Mais on peut presser ou ralentir le mouvement de
deux facons trés différentes : premiérement, en chan-
geant la valeur de I'unité de temps, sans modifier le
nombre des mesures dans lesquelles se divise un vers ;
deuxiémement, en diminuant ou en augmentant le
nombre des mesures, sans changer la valeur de I'unité
de temps. Nous examinerons le premier probléme
quand nous traiterons de la vitesse des vers. Nous ne
nous occuperons présentement que du second probléme.
Sans doule, les deux opérations peuvent étre et sont
souvent simultanées; mais nous en simplifierons I'étude
en les disjoignant. Il est donc bien entendu que, dans
I'étude succincte que nous allons faire du second pro-
bléme, la valeur de I'unité de temps est supposée inva-
riable.

Le temps normal du vers fondamental est de quatre
mesures 4 six-huit; c¢'est la portée théorique de la pé-
riode mélodique. Or, il arrive souvent que la récitation,
d’accord en cela avec l'intention formelle du poéte, mo-
difie cette portée théorique, soit en diminuant, soit en
augmentant le nombre des mesures. Quelles seront donc
les limites inférieures et supérieures entre lesquelles,
le cas échéant, peut se mouvoir la récitation? La plus
petite portée du vers nous est donnée par le nombre
de ses syllabes, chacune d’elles élant équivalente, en
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moyenne, & une unité de temps. Le vers atteindra ainsi
la limite inférieure de sa durée quand celle-ci sera ré-
duite & douze unités de temps, c’est-a-dire a deux me-
sures. Ce vers de Racine :

Que I'on cou—re avertir — et hiter — la princesse,
pourra se poser sur trois mesures :
Que I'on coure avertir — et hater — la pr']ncesse;

et méme se ramexer a deux mesures :

Que l'on coure avertir — et hater la princesse.

= NN NN NN NN N e
=999 —9-—9-—(9-—9-—0 99 —9—F—9-——

Que I'on cou-re a-ver - tir et hi-ter la prin - cesse.

Dans un assez grand nombre de cas, c’est, non plus le
premier, mais le troisiéme accent rythmique que I'on
réduira au simple role d'accent tonique. Mais ce rac-
courcissement de la longueur normale de la période
mélodique sera surtout fréquent quand le second hé-
mistiche affectera la forme classique 0—®6. Aiusi le vers
de Racine, de la forme 2—4—0—6 :

Bralé — de plus de feux — que je n’en allumai,

raménera trés facilement la période mélodique a trois
mesures :

=== = NN NN
Tt —d—9—F—t 99— —d—9—|d—
Brii - 1& de plus de feux que je n’en al - lu - mai.

Cette forme, qu'on pourrait noler numériquement
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2—4—6, réduit la période classique a la carrure de
la période romantique. Mais le vers reste classique,
puisqu'il consetve I'accent rythmique de I'hémistiche;
il est uniquement d'une forme classique dérivée, qu'on
pourrait désigner sous le nom de pseudo-romantique.

Nous venons de voir que le vers classique pouvait se
disposer sur trois et méme sur deux mesures. Les mu-
siciens vont plus loin puisqu'’ils dédoublent I'unité de
temps. Or, la récitation est une sorte d'interprétation
musicale. On peut donc envisager le cas, assez rare
d’ailleurs, ol un acteur croira devoir employer ce pro-
cédé musical et enfermer son vers dans une seule me-
sure remplie par douze doubles croches. Bien entendu,
ce que nous ne voulons méme pas essayer d'indiquer,
les syllabes, comme les notes, pourront conserver leur
valeur relative proportionnelle. On remarquera que les
vers romantiques ne peuvent se ramener de leurs trois
mesures théoriques & deux mesures sans repasser par
la forme classique, ce qui n'offre aucun inconvénient
puisque ce nouveau raccourcissement égalise en quel-
que sorte la durée de toutes les syllabes du vers et agit
par conséquent dans le méme sens que le premier rac-
courcissement normal du mode romantique.

Quant a I'extension du vers et & I'accroissement du
pombre des mesures, on peut avec une égale facilité en
déterminer la limite supérieure. Celle-ci nous sera don-
née par le nombre des accents toniques que contient
le vers. Ainsi ce vers de Racine :

Roi, pére, époux heureux, fils du puissant Atrée,
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peut se renfermer dans les quatre mesures qui forment
la portée normale de la période mélodique :

| A- N N
] = N3Y mﬁl | i ABAL\AL\ ur‘l
i —)

e o e e e e i B el e e e e e S e
Roi, p&-re,époux heu - reux, fils du puissant A - trée.

Mais on pourrait & la rigueur I'étendre sur cing, et
méme sur sept mesures, ce qui nous donnera les deux
formes dérivées suivantes :

{PREMIERE FORME

| O | U R

g - —h:F‘—i'—'qH —R—H—m’—-ﬁ
T T gL —d —d—Fd—d 9"

Roi, pere, époux,heu-reux,  fils du puissantA - trée,

DEUXIEME FORME

Roi, pere é- poux heu- reux, . ﬂ s du puis- sant A - trée.

Il ne faut pas abuser sans nécessité de la faculté qu'a
la voix d’étendre ainsi la période mélodique du vers et
d’'élever les accents toniques au rang d’accents rythmi-
ques. Une telle extension est la plupart du temps des-
tructive du rythme. Ainsi ce vers d’André Chénier :

O cieux, 0 terre, 0 mer, prés, montagnes, rivages,

qui contient six accents toniques trés distincts, perdrait
tout son effet poélique si la voix le partageait en six
mesures. Les accents rythmiques et les accents toniques
seront trés bien placés en lisant ce vers ainsi :

A / A A / A
O cieuz, — § terre, d mer, — prés, — montagnes, rivages ;
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ce qui nous donne a peu prés la période musicale sui-
vante :

e e e e e e B e

O cieux, 6 terre, 6 mer, prés, mon-ta- gnes, ri - vages.

C’est une question de gout et de sentiment qui, dans
ces différents cas, régle la diction. Les récitateurs inex-
périmentés, comme les chanteurs qui manquent de
science, sont toujours enclins a s’attarder sur des points
d’orgue, le plus souvent inutiles ou méme destructifs
du rythme.

Nous devons accorder ici une attention toute spéciale
au vers romantique. L'extension de sa période mélo-
dique, qui se carre normalement sur trois mesures, pro-
duit plusieurs phénomeénes intéressants. Il est clair, tout
d’abord, que certains vers a double rythme, chez les-
quels le mode romantique est instable, remontent a la
forme classique par I'apparition d’'un quatriéme accent.
Ainsi ce vers, de la forme 4—5—3 :

On entendait — aller et venir — dans l'enfer,

prendra trés aisément la forme classique 4—2—3—3 :

On entendait — aller — et venir — dans l'enfer.

Dans celui-ci, de la forme 4—4—4 :

Dans le serpent, — dans l'aigle altier, — dans la panthére;
- et dans celui-ci, de la forme 3—B—4: |

ﬁe bat—tent, combat terri—ble, corps & corps,

¥

»
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on revient de méme & la forme classique, en faisant
surgir un quatriéme accent :

Dans le serpent, — dans I'ai—gle alier, — dans la panthére.
Ils se bat—tent, combat — terri—ble, corps a corps.

Toutefois, dans ces sortes de vers on doit prolonger le
son du deuxiéme accent rythmique plutdt que d'inter-
caler le repos classique de I'hémistiche.

D’autres vers, qu'une raison de symétrie seule a ra-
menés au mode romantique, reprennent par la méme
raison leur forme classique, et doublent la période mé-
lodique. Tels sont les vers de cette forme :

Tantot des bois, — tantdt des mers, — tantdt des nues.
J'ai vu le jour, — j’ai vu la foi, — j’ai vu I'honneur.

Ces vers, en effet, ne peuvent avoir que trois ou six
accents, trois dans leur forme romantique et six dans une
forme dérivée du mode classique, 2—2—2—2—2—2.

Tantdt — des bots, — tantdt — des mers, — tantdt— des nues.
J'ai vu — le jour, — j'ai vu — la foi, — j'ai vu — I’honneur.

Mais le cas le plus intéressant & considérer est celui
ol le vers a une forme romantique certaine. -On voit
alors se produire ce phénoméne remarquable d'un vers
romantique qui prend quatre accents rythmiques comme
le vers classique, mais qui les dispose différemment, et
qui, tout en remplissant les quatre mesures de la pé-
riode mélodique normale, reste cependant discordant
par rapport au mode classique. Ainsi le vers roman-

tique a, comme le vers classique, des formes dérivées
o 14

w oL =
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qui lui sont particuliéres et qui ne doivent pas se con-
fondre avec les vers classiques de méme portée. II est
facile de fournir un certain nombre d’exemples. On
verra que les formules simples peuvent se résoudre en
formules dérivées de différents types, toutes offrant
quatre accents rythmiques dont aucun ne porte, comme
dans le mode classique, sur la sixiéme syllabe. En
téte de chaque exemple, nous indiquerons la formule
simple (S.) et la formule dérivée (D.) et nous donne-
rons chaque vers sous ces deux formes.

S.:4—4—4, D.:4—4—2—-2,

Marthe et Mari—e étaient ses seurs. — Marie, un jour...
Marthe et Mari—e étaient ses seurs. — Mari—e, un jour...

8'il ne oroit pas, — quand vient le soir, — il pleurs, il crie.
il ne croit pas, — quand vient le soir,— il pleu—re, il crie.

Avant le Ver—be, il a rugi, — sifflé, henn.
Avant le Ver—be, il a rugi, — sifflé, — henni.

S.:4—4—4  D.:2—2—4—4,

Entraient, donnatent— un coup de dent — au genre humain.
Entraient,— donnaient—un coup de dent— au genre humain.

Un pidge ol ceuz — qu'il veut détrui—re tomberont.
Un pié—ge ol ceur — qu'il veut détrui—re tomberont.

B.:4—4—4. D.:41—3—4~4

Dit : Porte-glai—ve, il est ainsi — commodément.
Dit : — Porte-glai—ve, il est ainsi — commodément.

L’aigle, qui, seul, — n'avait pas r{, — dressa la téte.
L'ai—gle, qui, seul, — n’avait pas ri, — dressa la téte,
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S.:3—5—4, D.:2—1—b—4.

[ls vont, vien—nent, jamais fuyant, — jamais lassés.
Ils vont, — vien—nent, jamais fuyant, — jamais lassés.

S.:3—b5—4. D.:3—1—4—4.

Plus d’infants : — neuf étaient tombés; — un avait fui.
Plus d’infants : — neuf — étaient tombés; — un avait fui.

S.:3—b—4. D.:3—B—2~—2.

C’est Final, — mais Final vaincu, — tombé, flétri.
C’est Final, — mais Final vaincu, — tombé, — flétri,

I1 se ven—ge, il devient pervers, — il vole, il ment.
Il se ven—ge, il devient pervers, — il vo—le, il ment.

S.+4—b—3. D.:1—3—5-—3.

Ca, le premier — qui monte a cheval, — je le tue.
Ca, — le premier — qui monte a cheval, — je le fue.

Et tout est fi—xe, et pas un coursier — ne se cabre.
Et — tout est fi—xe, et pas un coursier — ne se cabre.

S.:5—4—3. D.:3—2—4—3.

Ladislas, furtif, — prend un coufegu — sur la nappe.
Ladislas, — fur#f, — prend un coufeau — sur la nappe,

8.:56—-3—4 D.:3—2—3—4.

Dans l'azur des cieur, — hors de {"om—bre et de 1'oubli.
Dans l'azur — des cieuz, — hors de lom—bre et de I'oubli,

S.:4—3~—35. D.:1—3—3—-56.

L'atre est d’abord — moitié bru~te et moitié forés.
L’¢é—tre est d’abord — moitié bru—te et moitié forés.
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S.:3—6—3. D.:3—-1—5—3.

S'il revient? — disent Ponce et Ramon. — Qu'il revienne.
S'il revient? — di—sent Ponce et Ramon. — Qu'il revienne.

Nous aurions pu facilement multiplier les exemples ;
mais ceux que nous avons cités nous paraissent suffi-
sants. Le dernier mérite une courte observation. Nous
avons montré comment un accent rythmique trouvait
un obstacle & son allongement dans la proximité d'un
élément de six syllabes. La forme dérivée vient, dans
ce cas, fort heureusement corriger ce défaut de la forme
simple.

FORME SIMPLE
S'il re- vient? di - sent Pon-ce et Ra- mon.  Qu'il re- vienne.

FORME DERIVEE
NN T e P N N NN T N ——
—E It d g g g LIl g o [ —
S’ re - vient? di - sent Ponce et Ramon. Qu'il re-vienne.

En résumé, les vers romantiques dans leurs formes
dérivées ne concordent pas, quant a la distribution de
leurs syllabes, avec les vers classiques de méme portée.
Le lecteur pourra aisément s’en rendre compte en exa-
minant, dans chacun des vers précédents, la place oc-
cupée par la sixiéme syllabe. Un exemple suffira. Voici
un vers romantique de la forme simple 3—5—4:

Plus d'infants. — Neuf étaient tombés; — un avait fui.

Nous allons, d’'une part, forcer ce vers a rentrer dans le
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mode classique 3—3—2—4, et, d'autre part, le disposer
suivant la forme dérivée 3—1—4—4, qui est d’ailleurs
celle qu'il prendra naturellement; et nous mettrons en
regard le rythme musical classique et le rythme musical
romantique en faisant concorder les barres de mesure.

| - | a | N | . a A
NN NT— NN
o B o R B T e B e o b
Plus d'in-ffants, Neuf 6 - [taient tom- (bs; wn a- vait [fui
N NN NN
e e e e e e e e e e R
1Plus d'in-fants, Neuf  é-faienttom - bés; wn a - vait ful

Ces deux vers, qui ont la méme portée mélodique et qui
divisent le temps également, distribuent différemment
leurs syllabes dans les temps égaux du vers. Ainsi done,
iln’y a aucune parité rythmique entre un vers classique
et un vers romantique, méme quand ils sont d’une égale
portée mélodique. C’est 1a un phénoméne remarquable
qui ajoute un trait nécessaire au caractére de la révo-
lution romantique. Le lecteur doit mieux voir maintenant
combien cette révolution est profonde. Aprés un demi-
siécle de lutte, le vers moderne & conquis la liberté. II
posséde aujourd’hui une richesse et une souplesse admi-
rables, une variété de formes presque infinie, une pleine
et forte sonorité et une rapide intensité d'effets. Mais,
il ne sert de rien de le dissimuler, le danger que peut
courir la poésie frangaise naitra de cette liberté méme.

La lecture d'un poéte était jadis un délassement de
I'esprit. L'eurythmie de I'ccuvre se communiquait &
I'ame du lecteur qui se délectait de la musique facile et
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enchanteresse des vers. Aujourd’hui, la poésie exige
de nous, avant que nous puissions la golter, un tra-
vail préparatoire souvent pénible et une véritable fati-
gue intellectuelle. Tout d’abord nous devons mesurer
la portée des périodes rythmiques et des périodes logi-
ques, ainsi que les rapports variables qui les relient,
déterminer le mode des vers, ce qui souvent est assez
délicat par suite du grand nombre de ceux qui affectent,
volontairement ou non, soit une forme pseudo-classi-
que, soit une forme pseudo-romantique ; ensuite intro-
duire sans fausser la mesure, au milieu de vers clas-
siques, des vers romantiques de formes simples ou
dérivées dans lesquels le rapport du nombre avec le
temps est essentiellement différent. Et ce n’est pas tout
encore : 4 chaque instant la lecture se complique d’en-
jambements inattendus qui agrandissent soudain I'ho-
rizon idéal, en méme temps qu'ils doublent la période
mélodique. Tel est le travail préparatoire, indispensa-
ble a la lecture d'un poéme moderne. C'est 1a un véri-
table déchiffrement, toujours difficile a premiére vue,
presque en tout semblable & celui que nécessiterait
I'étude pénétrante d’une partition de Berlioz. Or, un
pareil labeur, une aussi pénible ascension veut étre ré-
compensée par la magie du spectacle. 1 faut que le but
vaille les efforts que nous impose le poéte.

Le vers moderne, il faut le proclamer bien haut, ne
souffre pas la médiocrité. Il veut de puissantes et fortes
pensées, dont les périodes, sévérement arrétées, obli-
gent le lecteur, qu’entraine la logique de I'idée, & sen~
tir le rythme en méme temps que celui-ci se développe.
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Puisqu’on a voulu que le rythme ne fit jamais obstacle
et se prétdt méme & toutes les formes de la pensée
humaine, il faut de toute évidence que celle-ci ait des
contours certains et qu'elle soit mise en relief par une
juste distribution de la lumiére. La clarté de I'idée, telle
est la condition essentielle de la complexité rythmique.

J'ai cherché sans parti pris & découvrir les principes
de la révolution romantique ; j’ai mis en évidence les lois
du vers moderne, et j'ai fait un éloge mérité de la puis-
sance des rythmes nouveaux. Mais je trahirais la vérité
si je n’en montrais en méme temps le danger; sije
n'osais dire que chez plus d’'un poéte moderne la ri-
chesse du rythme n’est parfois qu'une vaine prodiga-
lité, la flexibilit¢é du vers une informe dislocation et
qu'enfin la sonorité des mots n'est trop souvent que
celle du vide. Toute révolution aboutit & un déborde-
ment, si le cours n’en est réglé. '

Plus que jamais le poété a besoin de maitriser son
ardeur; il doit désormais posséder la connaissance
scientifique de son art, et, s'il le croit le plus noble, le
croire aussi le plus difficile. Il doit surtout, avant de
rechercher des procédés étranges et inaccoutumés, exa-
miner si 'art des maitres ne lui fournit pas des procédés
simples et siirs qui lui permettraientd’atteindre a la toute-
puissance des effets qu'il ambitionne de produire. Le
meilleur moyen d'émouvoir notre &me n’est pas de com-
mencer par troubler notre intelligence. Quelques-uns des
procédés employés par les poétes de notre époque sont
ou enfantins ou vulgaires; ils ne peuvent réussir que
sur des esprits peu cultivés et dont le godt est & peine
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formé; mais ils blessent et rebutent les esprits plus
éclairés qui savent ce qu'il y a de séduction, de force in-
sinuante dans les procédés délicats des maitres. Ceux-ci,
en effet, ont des clefs mystérieuses qui ouvrent les ames.
Pour s’emparer de nous, ils n'usent que d'armes invi-
sibles, et ils nous séduisent par le charme irrésistible
d’un langage dont nous n'apercevons méme pas la trame
puissante. Ce sont ces procédés secrets que le poéte
devra s’efforcer de pénétrer. Mais, pour se les appro-
prier, il lui faudra une application soutenue et une
persévérante attention. C'est un devoir, d’ailleurs, pour
la critique d’aider le poéte dans cette longue et difficile
étude, de I'introduire dans la connaissance scientifique
d'un art qui est I'expression la plus élevée de la pensée.

Nous allons donc entrer plus avant encore dans la
connaissance de la versification francaise; et, aprés
avoir étudié les rapports des sons du langage au temps
et aux moments égaux dans lesquels ils se décompo-
sent, nous allons étudier les sons en eux-mémes et
montrer, si ce n'est expliquer, les rapports des mots et
des éléments dont ils sont formés avec les idées qu'ils
représentent et avec les sentiments qu'ils transmet-
tent.



CHAPITRE XI

DE L'ALLITERATION

J'aborde, dans ce chapitre et dans le suivant, un sujet
extrémement complexe et d’'une délicatesse infinie. La
science ne nous offre malheureusement ici, malgré les
beaux travaux de notre siécle sur I'acoustique, qu'un
secours bien précaire, a peine un commencement d'in-
formations précises. Sinous savons quelle est la nature
de la voyelle et comment elle se forme, tout est encore
obscur sur la nature des consonnes. Les savants n’ont
pu encore se mettre d’accord sur leur mode de forma-
tion; et leur classement offre des difficultés jusqu'ici
insurmontables. Les limites qui séparent les voyelles des
consonnes sont indécises; elles varient d’'un peuple a
un autre. Chaque race ne fait usage que d’un certain
nombre des sons innombrables qui composent le clavier
vocal de I'étre humain et se sert en quelque sorte d’une
gamme particuliére, dans laquelle chaque note est dans
une certaine relation avec les autres. Rechercher les
raisons qui assemblent telles lettres pour exprimer
telle idée, qui, par la modification d'une lettre, plient
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les mots & des sens divers, etc., ¢’est un probléme si
compliqué qu’on n'entrevoit méme pas par quelle né-
thode on pourrait utilement en conduire 1'étude. Je ne
me hasarderai pas & traiter un aussi vaste sujet; il
me suffira de déterminer dans cet espace inconnu quel-
ques points de repére, qui serviront a d’autres a s'aven-
turer plus avant dans un monde dont on n'apercoit
_pas, dont on ne congoit pas les limites.

En quoi consiste le travail poétique ? J'écarte natu-
rellement tout ce qui a trait & la conception de I'ccuvre
et au développement intellectuel de la pensée, je ne
parle ici que de versification. De méme que les idées
s'accordent entre elles, de méme les sons doivent s’ac-
corder entre eux et avec les idées. Mais quelles sont les
lois qui régissent la formation de ces accords? Nous
les ignorons. Nous ne pouvons que constater d'une fa-
con trés sommaire et trés vague la marche générale du
phénoméne. Une pensée se forme en nous; nous lui
donnons en quelque sorte un corps au moyen des sons
du langage, et notre voix projette dans notre oreille ces
combinaisons sonores, qui déterminent en nous une
série de sensations acoustiques qui retournent dans le
centre intellectuel de notre étre, ou les idées et les sen-
timents associent et désassocient tour & tour leurs élé-
ments simples. Le travail poétique semble donc con-
sister en une suite d’essais plus ou moins nombreux.
Par I'intermédiaire de notre oreille, nous faisons subir
a différentes combinaisons du langage une série d’é-
preuves, jusqu'a ce que les sentiments que fait naitre
en nous tel groupe de sons nous paraissent s'accor-
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der avec la pensée que ce méme groupe représente.

Comme on le voit, j'ai réduit le phénoméne & ses
plus simples linéaments. Le poéte cherche donc con-
stamment le rapport du son avec la pensée. Il y a sans
nul doute des lois certaines et mathématiques qui les
régissent; mais elles nous échappent a peu prés com-
plétement. L'homme est.obligé de se contenter d’une
approximation qui suffit & son organisation impar-
faite. Il n’agit pas autrement d’ailleurs en musique,
en peinture ou méme dans les sciences dites exactes,
Ainsi, c'est par I'intermédiaire de sa propre oreille que
le poéte parvient a déterminer cet accord plus ou moins
parfait du son et de la pensée, qui doit, en passant
ensuite par l'oreille de ses semblables, reformer dans
le lieu mystérieux de leur étre les sentiments et les
idées qui I'ont inspiré. L'oreille est en quelque sorte la
pierre de touche sur laquelle nous éprouvons le lan-
gage; et le travail poétique doit étre regardé comme
une opération en grande partie empirique.

Un vers est une combinaison sonore, représentative
d’'une combindison idéale. Quel que soit le moment,
dans I'espace et dans le temps, ol cette combinaison se
reformera sur la bouche des hommes, elle réintégrera
en méme temps dans leur cerveau la méme combinaison
idéale. C'est ainsi que des milliers d’années peuvent
tomber dans le gouffre du passé sans entrainer avec
elles, sans anéantir la pensée d'un Homeére ou d’'un
Virgile. Quelques signes, et a leur défaut la tradition
orale, suffisent pour transmettre jusqu'a la fin des ages
les conceptions des poétes. Seulement, comme le son,
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la pensée a ses harmoniques ; et quelquefois, aprés des
siécles écoulés, le méme son, en reformant la méme
pensée dans I'esprit humain, qui est une résonnateur
variable, donne au plus faible harmonique d'un vers
antique une ampleur qui éveille un sentiment actuelle-
ment puissant, 13 ol jadis 'nomme n'éprouvait qu'une
sensation fugitive et lointaine.

Si le vers est une combinaison sonore représentative
d’'une combinaison idéale, on peut donc dire que la loi
qui régle les rapports des sons partiels entre eux est
dans la dépendance immédiate de celle qui régle les
_ rapports des idées partielles entre elles. Mais jusqu’a
présent on n'a pas pénétré jusqu’aux lois qui président
4 cette coordination. Cependant on peut souvent con-
stater que le mot générateur de l'idée, qui, la plupart
~ du temps, est avec elle dans un rapport préhistorique-
ment déterminé, devient & son tour, au moyen de ses
éléments phoniques, le générateur sonore du vers et
soumet tous les mots secondaires qui I'accompagnent a
une sorte de vassalité tonique. Jusqu'ici on ne s’est at-
taché qu'a I'harmonie imitative, représentative de sen-
sations physiques; lorsque, par exemple, les éléments
phoniques du mot grincer se répercutent dans les élé-
ments phoniques des autres mots du vers, on dit
qu'il est imitatif. L’harmonie imitative ne fait ainsi que
mettre en lumiére les faits les plus saillants, les plus
simples et pour ainsi dire les plus grossiers du phéno- -
méne général qui nous occupe.

En ce qui touche a I'harmonie du langage, les traités
de versification se bornent & recommander aux poétes
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d’éviter la succession de plusieurs consonnes rudes, la
répétition de la méme letire dans une suite de mots, le
rapprochement des mémes consonances, la parité des
sons-voyelles entre la rime et les finales des autres
mots du vers, etc. Or, ces régles prohibitives ne parais-
sent pas avoir été établies sur une juste observation
des faits. Avant de s’y conformer, il serait bon de s’as-
surer si elles ne sont pas précisément destructives du
rythme et de I'harmonie. La premiére régle, celle qui a
trait aux consonnes rudes, est trop vague pour avoir une
grande portée. Il est certain qu'un sentiment trés doux
s’exprimera fort mal au moyen de mots a articulations
dures. Quant aux autres régles, elles sont & nos yeux
la négation de la poésie elle-méme, qui est fondée tout
entiére, comme nous le verrons, sur l'allitération et
sur I'assonance. Dans Racine, le poéte francais qui ‘a
possédé l'oreille la plus délicate, dix vers sur cent &
peine se conforment aux régles prohibitives formulées
par les traités de versification.

La plupart du temps, les phénoménes d’allitération
et d’assonance échappent a l'auditeur, qui jouit d'un
beau vers sans analyser le plaisir qu'il éprouve. Dans
le langage ordinaire des hommes, ces mémes phéno-
ménes se produisent d’ailleurs & chaque instant, sans
qu'ils soient la conséquence de combinaisons réfléchies.
Habitués que nous sommes a nous entendre parler,
nous ne portons qu'une attention distraite a la dépen-
dance dans laquelle notre oreille tient notre parole, la
corrigeant, I'avertissant et la ramenant sans cesse aux
lois générales de I'harmonie des sons, qui souvent s'ac-
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cordent avec la tendance qu'a notre organe a déployer
le moins d'effort musculaire pour s'approcher ou pour
s'éloigner d’un son donné. C’est pourquoi dans toutes
les langues les articulations, soit simples, soit doubles,
ont les unes pour les autres de I'attraction ou de la ré-
pulsion. Mais le travail rapide et sommaire auquel nous
nous livrons négligemment quand nous parlons devient
d'une extréme délicatesse et d'une trés grande diffi-
culté quand il se concentre sur un vers. Il faudrait a
peine quelques jours pour écrire les deux mille vers
d’'une tragédie, s'il ne s'agissait que de compter des
syllabes; il fallait & Racine un an de travail assidu pour
arriver a satisfaire son oreille, dont la délicatesse faisait
la sévérité. : ’

Le langage est une suite de sons que I'homme a
réussi a fixer au moyen de deux sortes de signes, les
consonnes et les voyelles. Nous supposons naturelle~
ment au lecteur la connaissance grammaticale et phi-
lologique du sujet, bien qu’il contienne encore une
infinité de points obscurs, et nous arrivons immé-
diatement a I'emploi des consonnes et des voyelles dans
la versification. A un point de vue général, si nous com-
parions la poésie & I'architecture, on pourrait dire que
les consonnes représentent la charpente de I'édifice et
les membrures qui en relient toutes les parties, tandis
que les voyelles semblent les brillantes métopes de la
frise. Si c'est dans la peinture que nous cherchons
des termes de comparaison, les consonnes seront les
formes qui concourent 4 une méme action, sur le méme
plan ou sur des plans différents, tandis que les voyelles
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seront les couleurs s’harmonisant les unes avee les au-
tres pour produire un effet puissant par l'unité et par
la variété. La poésie procéde comme ces deux arts,
au moyen de rappels ou d’oppositions de lignes, de
formes et de tons; elle emploie une symétrie tantot
simple, tantét complexe; elle choisit son point de vue
tantot au centre, tantdt a 'extrémité du vers, et elle y
dirige toutes les lignes; parfois elle prend deux points
de vue, verslesquels se partagent en s’y inclinant toutes
les articulations. A ce dessin vient s'ajouter la colora-
tion des voyelles, dont les unes sont fortes, vibrantes,
éclatantes, les autres douces, a4 demi éteintes, toutes
se disposant en séries d’accord pour I'oreille, comme les
couleurs pour les yeux. De méme en musique, en dehors
de la note proprement dite qui correspond a la voyelle,
la fagon dont cette note est attaquée modifie, comme
nos consonnes, l'effet qu’elle produit sur notre oreille.
Ici elle est formée par le souffle, ici par le doigt qui
pince la corde, l1a par I'archet qui la fait vibrer par
frottement, etc. Tel son est étouffé comme par une na-
sale, tel autre prolonge, au contraire, ses vibrations;
_ tous enfin produisent des effets divers selon la pression
différente du doigt sur la corde. Ainsi tous les arts,
quoique se servant de procédés différents, se proposent
des buts identiques.

Dans la construction d’un vers, le poéte a donc, outre
le rythme numérique et prosodique, & se préoccuper
non seulement des sons eux-mémes représentés par les
voyelles, maisencore des consonnes qui frappent celles-ci
ou qui les prolongent. Les deux phénoménes dallitéra-
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tion et d’assonance sont en fait inséparables, puisque
nos mots sont composés de consonnes et de voyelles;
nous devons cependant les disjoindre pour les étudier
séparément. Pour cette double démonstration, qui de-
mande un assez grand déploiement d'exemples, je
n’aurais que I'embarras du choix ; mais, en prenant un
certain nombre d’exemples dans Corneille, dans Boi-
leau, dans Moliére, dans Racine, etc. , je ne prouverais
rien, 8i ce n'est que ces faits d’allitération et d’asso—
nance peuvent se produire accidentellement. Je restreins
donc immédiatement le cercle de mes exemples ; je les
prendrai tous dans le premier acte de Phédre et dans
les premiéres pages de la piéce intitulée le Satyre,
dans la Légende des siécles. De- 1a sorte, on ne pourra
considérer ces faits comme isolés et accidentels. Ce
double phénoméne s’imposera, dés lors, a I'attention
des poétes; et la démonstration éclairera sans doute et
aidera leurs efforts, en mettant en pleine lumiére le
double but qu'’ils doivent se proposer d'atteindre. Au
surplus, aprés avoir fourni la démonstration au moyen
de Pkédre et du Satyre, j'ajouterai pour la satisfaction
du lecteur une série d'autres exemples pris, ¢a et la,
dans les tragédies de Racine et dans les poémes de la
Légende des siécles. ‘

Chaque vers est construit suivant une double combi-
naison d’allitérations et d’assonances; toutefois, dans
les uns Pallitération dominera, tandis que dans les au-
tres ce sera I'assonance. Nous commengons par l'alli-
tération; mais, pour faire sentir le double courant
allitérant et assonant, nous reléverons dans un ou deux
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exemples quelques cas d’assonance. Nous ne pouvons
pas, comme nous l'avons fait pour les rythmes géné-
raux, passer successivement en revue tous les cas.
possibles d’allitération et les classer suivant des. for-.
mules déterminées d’avance. Vingt-cinq signes, réunis
diversement pour former des syllabes et des mots. et
entrer dans la construction d’un vers, donneraient un
nombre incommensurable de combinaisons. Nous ne
pouvons pas non plus songer & accompagner d'une
analyse les trois cent soixante-six vers qui composent
le premier acte de Pkédre. Nous nous contenterons de
prendre ¢a et 1a quelques groupes de vers et d’appuyer
d’observations les faits les plus saillants. Nous aurons
soin d'étre extrémement sobre de réflexions en ce qui
touche au caractére psychologique des lettres, des syl-
labes et des mots. ;

Je commence simplement en prenant pour exemples
les premiers vers qu’'Hippolyte prononce en entrant em
scéne. Je ne crois pas utile d'indiquer les accents
rythmiques ; mais tous les groupes assonants sont en
italique, et les consonnes allitérantes en capitales d’ita-
lique. D'ailleurs, les éléments rythmiques sont sépa-
rés par un tiret. Le lecteur distinguera ainsi les con-
sonnes allitérées qui frappent les syllabes rythmiques.

Le Dessein—en est PRis:— je PaRs,— cheR ThéRaméne,

Le premier accent rythmique se pose sur un ¢ éteint
par la nasale; au second, qui est celui de I’hémistiche,
la voix, en vibrant, se porte sur I'z éclairci par la dis-

parition de la nasale, sur 1'2 qui marque toujours un
15
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mouvement d’une certaine intensité. De 1a la voix se
dilate aisément sur 1'z, qui est le son éclatant par excel-
lence. Enfin le vers se résout sur un ¢ grave et ouvert,
note que recherche tout sentiment impératif, démon-
stratif ou résolutif.

Le systéme d’allitération est remarquable. La dentale
douce d, qui attaque le mot dominant du premier élé-
ment rythmique, correspond a la dentale forte £ du qua-
tri¢me élément. Cette sorte d’allitération est dite faible.
Les mots Pris et Pars nous fournissent, au contraire,
I'exemple d’une allitération forte ; les deux syllabes
rythmiques sont frappées de la labiale forte ». Ainsi ce
vers nous offre deux allitérations, dont 'une enveloppe
en quelque sorte I'autre; c'est un fait qui se produit
trés fréquemment. On remarquera encore l'allitéra-
tion finale de 1'7 (paRs, ckeR), enveloppée par I'alli-
tération initiale de la méme lettre (pRis, ThéRaméne).
Un grand nombre de vers renferment comme celui-ci
plusieurs lettres allitérantes ; d’autres allitérent deux,
trois, quatre et cinq fois la méme lettre. En outre, les
allitérations, quand elles sont multiples et portent sur
plusieurs lettres, peuvent étre suivies, croisées ou em-
brassées. Voici, dans le Safyre, quelques exemples
d’allitérations simples :

Dans le grand bois — Sauva—ge, au pied — du mont Sacré.
Sournois, — pour se jeTer — sur el—Ile il profiZait

Du momen7'— o la nym—phe & I'heu—re o Tout se tait...
Comme une étoi—le ayant la For—me d’'une Femme.
QuoiQUa pei—ne fut-il — au seuil — de la Caverne.

On voyait — chauds encor — Fumer — les Fers de lances:
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Si le grain — pouvait voir — la Meu—le préte & Moudre.
Son pied Fourchu — Faisait des trous — dans la lumiére.
Etaient gloi—Re aux Cadmus — et Roue — aux Ixions.
La radien—se Paix — naissait — de son rePos.

Filaient leur toi—le au Fond — de sa pensé—e obscure.
En souvenir — des Prés, — Peints — sur les blanches voiles.
Leva la té—te et Dit : — « Quel cri—me font-ils Donc.

Si for—te, qu'elle 0sa — Mé—me aller jusqu’aux Muses.
Vulcain Dansait; — Pleton — Disait — des choses telles.
Aux mille Becs — Béants — dans — la profondeur noire,
Regar—de la Forét — Formida—ble manger.

- Comment — Filtre la sour—ce et Flam—be le cratére.

Dans ces vers, le lecteur pourra découvrir plusieurs
autres allitérations que nous n’avons pas relevées. Voici
maintenant une suite d’allitérations triples et quadru-
ples:

Un saTy—re habiZTait — 1'0Olym—pe reZiré.

PerSon—ne ne Savait — le nom — de Ce maroufle.

De la Forét — proFon—de il était — 'amant Fauve.

Son il Lascif — errait — La nuit — comme une fLamme,
Il couVait — d’une ten—dre et Vas—te con Voitise.

Si 'eau — MurMurait : « J'ai—Me! » il la prenait — au Mot.
Et SaiSisSait — 'ondé—e en fui—te SousleS herbes.
Allant remPLir — leur ur—ne & la PLui—e avaient Peur.
Il médiTait — avec THémis — dans sa poiZTine.

Une Heu—re qui pasSait — avec — Son Sablier.

Il chan7a ~— calme et Zris—7%. Alors — sur le Taygate.
Le saTy—re chan7a — la Ter—re monsZTueuse,

Sur I'Hymé—Te, I’AuTan — tumulTueux — Tourmente.
Le Saty—re Semblait — dans 1'abf~—me Songer.

Nous fournirons enfin quelques exemples dallitéra=
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tions suivies, croisées.ou mélées, portant sur plusieurs
lettres :

Ne le connaissait Point — Ni VesPer — Ni 'aurore.

Qui jouait — De la Fli—te au Fond — Du CrépusCule.
Les riVie—res QUi n’ont — QU'un Voi—le de Vapeur.

Et S'enfuit — et S'alla — Plain—dre dans 'EmPyrée.
BLancs — ils appaRaissaient — formiDa—BLes D'auRore.
Reposait — MolleMent — Nu—e et surNaturelle.

Ajou7at — des Clous D'or — a sa Con—QUe D’ébéne.

Le TonNeR—re n'y put TeNiR ; — il éclaTa.

Les immorZels — Penchés — Parlaien7 — aux immorTelles.

Nous revenons a la Pkédre de Racine, et.nous pas-
sons au second vers :

Et quit—te le séjour — de I'aima—ble Trézéne.

Ce vers est surtout remarquable par les assonances et
par la modulation de la voix qui va successivement se
poser sur les voyelles ¢, ow, @, ¢, en passant toujours
dans chaque élément rythmique par le son ¢, trois fois
précédé d'une syllabe muette. Continuons en laissant
momentanément de coté tout ce qui a rapport aux asso-
pances: :

Dans le Dou—Te morTel — Dont — je suis agiZé.

Ce vers contient un exemple trés curieux d'une double
allitération croisée, consistant dans le redoublement
du 4, et dans celui duz. En outre, ces deux allitéra-
tions fortes forment entre elles une nouvelle allitéra-
tion faible, opposant la dentale forte Z & la dentale fai-
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ble d. Dans les mots DouTe morTel Dont, I'allitération
faible enveloppe I'allitération forte, tandis que la fin du
vers, morTel Dont je suis agiT¢, nous offre ce cas par-
ticulier d’'une consonne faible & occupant le centre de
T'allitération de la forte Z.

Je comMence — a rougir — de Mon — oisiveté,

Le sentiment d’agitation, si énergiquement exprimé dans
le vers précédent par l'accumulation des dentales, fait
place & un sentiment de honte .qui se traduit ici par
un assourdissement de la voix, obtenu au moyen des
voyelles nasales en et on qu'attaque mollement la na-
sale liquide m allitérée. Les deux lettres allitérées se
trouvent séparées par la liquide orale 7, qui fait vibrer
" l'accent rythmique placé sur I'z, signe représentatif
d’un mouvement interne ou externe intense. &

DePuis — Plus De six mois — éloigné — De mon Pére.

Nouvel exemple d’'une double allitération sur la dentale
faible & et sur la labiale forte . Remarquez & la fin du
vers le rappel des deux lettres allitérées @ et p.

J'igno—Re le DesTin — D'une Té—To si chéRe.
" Jigno—re jusQU'aux lieux — QUi le peu—vent Cacher.

Hippolyte, voulant appuyer sur les raisons qui le déter-
minent, emploie la répétition en commencant chacun de
ces deux derniers vers par j’ignore, et il frappe nette-
ment les mots qui expriment sa pensée, dans I'avant-
dernier vers par des dentales, et dans le dernier par
la gutturale forte.
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Nous ne pouvons continuer cette analyse, bien que
nous ayons soin de la restreindre aux faits principaux
et que nous omettions nombre d’observations impor-
tantes; il nous faudrait un volume pour étudier le pre-
mier acte de Pkédre. Nous courons donc rapidement
sur le texte, en relevant seulement les allitérations les
plus remarquables; et, & moins de cas absolument nou-
veaux, je m’abstiendrai de réflexions. Je laisserai au lec-
teur le soin et le plaisir d'étudier ces allitérations et de
chercher le rapport du son a la pensée.

J'ai CouRu — les deux meRs — que sépa—Re CoRinthe;...
J'ai visiTé — 'Eli—De et, laissant — le ZTénare,

Passé — jusQU’a la meR — qui vit tombeR — ICare.

Sur QUe! espoir—nouveau, — dans QUelsheureux — Climats,
Croyez-Vous — Décou Vrir — la Tra—Ce De Ses pas?
QUi Sait mé—me, QUi Sait — Si le roi — votre pére

Veut — que de Son abSen— Ce on Sa—che le mystére.

Ce passage renferme plusieurs allitérations excessive-
ment curieuses. Qu'on veuille bien le remarquer, je
n'ai encore pris mes exemples que dans les dix-huit
premiers vers. Je saute plus loin :

Toi — QUi Connais mon Ceeur — dePuis — QUe jeresPire,
Des sentiments — D’un ceeur — 87 fier, — Si DéDaigneux,
Peux-Tu — me DemanDer — le Désaveu — honZeux?

Et plus loin, & la fin du discours d'Hippolyte :

Mon Pé—Re la réPRou—ve et Par des lois — sévéRes
Il Défend — De Donner — Des neveux — & ses fréres ;
D’une Ti—ge Coupa—ble il CrainT — un rejeZon.
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A la fin de la scéne, dans la réplique de Théraméne :

On vous Voit — moins sou Vent, — orgueilleux— et sau Vage,
TanT0t — faiRe voleR — un chaR — suR le Rivage,
TanT0t — saVant dans I'art — par Neptu—ne in Venté...

Le lecteur a déja dd remarquer que l'allitération n’était
pas toujours réduite & des consonnes, mais comprenait
parfois I'assonance, comme dans le dernier vers cité.
Un peu plus loin, dans la seconde scéne, aprés ce vers
si remarquablement construit sur quatre m allitérées :

Elle Meurt — dans Mes bras — d’'un Mal — qu’elle Me cache,
nous frouvons encore cette allitération assonante :
M’ordon—ne Toutefois — d’écarZer.— Tout le monde.

En voici d’autres exemples dans la scéne troisiéme, ol
I'allitération s’étend jusqu'a des groupes de mots :

Ah! — g'il vous faut Rougir, — Rougissez — d'un silence.
Rebel—le & Tous nos Soins — Sour—de a Tous nos discours.

Ces allitérations assonantes sont trés fréquentes; en
voici quelques exemples divers pris dans Victor Hugo :

Entre La Zo—ne obscu—re et La Zo—ne enflammée.

De per—les, De saphirs, — D’onyx, — De diamants.

Ces hauteurs, — Ces splendeurs,— Ces chevaux—de I'aurore.
L’enfant cruel — Sans pleurs— Sans remords— Sans pardon.
Alors — on se pAMa; — Mars — embrassa Minerve.
Gueux, — T'u vas nous CHanter— Ton CHant— de béte fauve,
Et se Mit — & CHanter — un CHant — Mystérieux.
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Citons encore, en revenant & PAédre, un passage de.la
troisime scéne, qui présente plusieurs exemples re-
" marquables d’allitérations assonantes :

Vous trahissez — enFin — vos enFants — malheureux,
Que — vous PréciPitez — sous un jouG — riGoureux.
SonGez — qu'un méme JouR— LeuR RaviRa— LeuR maRe
Et Rendra — L’espéRan—ce au fils — de L'étRangeére.

Le second de ces vers nous fournit un exemple fort cu-
rieux d’allitération assonante renversée (oug, gou), et
le troisiéme un exemple dallitération assonante rétro-
grade (Zewr RaviRa Leur).

Nous sommes bien loin d’épuiser le premier acte de
Phédre, et les cinq actes nous fourniraient plusieurs
centaines d’'exemples. Il en serait de méme de toute
autre tragédie de Racine, et de toutes les piéces de la
Légende des siécles. Voici une suite d'exemples pris ¢a
et 1a ‘dans Racine et dans Victor Hugo. Nous évitons de
citer les vers ol déja on avait reconnu des exemples
d’harmonie imitative : '

Je Mourrai, — Mais au Moins — Ma Mort — Me vengera.
A Pei—ne Parle-T-on — de la Tris—Te OcTavie.
QUimpor—te QUe César — Continu—e & nous Croire.
Mon nom Peut-8—tre aura— Plus de Poids— qu'il ne Pense.
Ah! NarCis—Se, tu Sais — Si — de la Servitude.

J'ai VouLu — Lui ParLer — et ma Voix — s'est Perdue.
J'aimais — jusQU’a ses pleurs — QUe je faisais — Couler.
Juni—e a Pu le Plain—dre et Partager — ses Peines.

Des Por—tes du Palais — elle sort — éPerdue.

Mais ce Mé—Me AMurat — ne Me proMit — jaMais.
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Bajazet, — il est vrai, — m’a Tout faiT — oublier.

Mais Fidé—Ile, mais Fier — et mé—me un peu Farouche.
Je ne Prends Point— Pour ju—ge un Peu—Ple téméraire.
Que Des chiens— Dévorants —se DispuZaienT—enTTre eux.
Ce méme enfant — Toujours — Tout PréT — a me Percer.
Que PRésa—Ge, Mathan, — ce PRodi—Ge incroyable?
Pourquoi — vous Pressez-vous — de réPon—dre Pour lui?
Au DeLa — De ce Lieu — garDez-Vous — D'aVancer. R.

Omer, — le Puissant PR8—tre, aux PRophé—tes Pareil.
Et les peu—ples Hagards — qui Hur—lent dans les bois.
Comme Si — dans les Cieux — Cette clarté — Savait.
Une BL&—me BLancheur — Bai—gne les Pyrénées.
ConFRonTez-Vous; — senTez — Vo—tre FRaterniZé,

Et j'ai ComPRis— QU'il faut QU’un PRin—ce ComPatisse.
Masca—te et son iMan, — La Mec—que et son éMir.

Il a Tout; — c’est pourquoi — ce ZTout-puisSant — S’ennuie.
MéMe un Peu — de Pardon — se M&—le & son payeMent.
Cette Bé—Te marchait, — BatTu—e, exTénuée.
Criérent-ils. — Vois-Tu, — la VoiTu—re descend.

Quand l'eau profon—de Mon—te aux Mar—ches du Musoir.
J'ai Couru; — j’éCouTais — la mer— Comme un Tonnerre.
Et fait Raler — d’horReur — les agRés — effaRés. V. H.

L’allitération s’étend souvent & plusieurs vers, qui se
trouvent ainsi soumis 4 une méme consonne dominante.
1l suffira de présenter au lecteur quelques exemples
recueillis ¢a et 1a dans Racine et dans Victor Hugo.

Gardez — QUavant le Coup — votre dessein — n’éClate;
Oubliez — jusQUe-la — QU Hermio—ne est inGrate.

Cet—te Férocité, — que tu croyais — Fléchir,
De tes Fai—bles liens — est pré—te a s’afFranchir,
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De toutes Parts — PresSé — Par un PuisSant — voisin,
Que j'ai Su — Soulever — con—tre Cet asSasSin,
Il me lais—Se en Ces lieux — SouveRai—ne maitResse.

Aux PeTits — Des oiseaux, — il Don—ne leur PiTure,
Et Sa bon7é — S’¢Tend — Sur Tou—7e la naTure._

La douCeur — de Sa voix, — Son enfan—Ce, Sa graCe,
Font — inSenSiblement — 4 mon — inimitié
SucCéder... Je Serais — SenSi—ble a la pitié! R,

Il n’avait pas — de Fan—ge en I'eau — de son moulin,
Il n’avait pas — d’enFer — dans le Feu — de sa Forge.

Un Frais parFum — sortait — des touf—Fes d'asPHoflSle;
Les souf—FLes de la nuit — FLottaient — sur GalGala,

Il Pleu—re; 'emPereur — Pleu—re de la souffrance
D’avoir Perdu—ses Preux,— ses douze Pairs —de France,

Sent Fon—dre et S'enFoncer — le batiment — qui plonge.
I1 Sent S'ouvrir— Sous lui— 'ombre et I’abi—me et Songe.

Plus Tard,— quanD ils seront—Prés du Pé—re et ParT'is,
T'u diras,— en Pleurant: —« Oh! —s'ils éTaient PeTits! »

L’emPereur — réPonDit — au Duc — avec bonté :
Due, — tu ne m’as pas Dit — le nom — de la cité. V. H.

Dans quelques-uns de ces exemples, le lecteur aper-
cevra sans doute vaguement un lien mystérieux entre
le son et la pensée. C'est ainsi que dans les trois vers
pris d’Athalie(La douceur de sa voiz, etc.) la sifflante,
qui est la consonne dominante, représente a merveille"
le sentiment de douceur qui s’insinue dans le sein d’A-
thalie,
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L’allitération peut jouer un role élevé et unir étroite-
ment le langage poétique & nos sentiments les plus pro-
fonds. En voici un exemple, que je choisis parmi beau-
coup d'autres que pourrait me fournir 'admirable scéne
entre Phédre et (Enone. Celle-ci supplie sa maitresse
mourante de rompre un silence inhumain; et elle la
menace de s’ouvrir la premiére un chemin chez les
morts. Phédre, dont I'ame se révolte a la pensée de
dévoiler la funeste passion qui la tourmente, se re~
tourne vers (Enone et lui dit :

Quel FRuiZl — espéres-T'u — De Tant — De violence?

- Ge vers allitéré, principalement sur la dentale forte,
exprime d'une facon saisissante, en se faisant jour entre
deux aspirées (/7 et v), I'état d’agitation de Phédre.
Mais, effrayée de I'horrible et criminelle image qu’elle
ne peut chasser de sa pensée, elle ajoute, en reliant ce
vers au précédent par le rappel de la double articula-
tion initiale :

Tu FRémiRas — d’horReuR — Si je Romps — le Silence,

vers qui ne contient pas moins qu’une quintuple allité-
ration de I'7, qu'on entend gronder comme des coups
de tonnerre répétés, qu'entrecoupent les sifflements
d’une furie. ‘

A ce distique, si extraordinairement expressif, (Enone
réplique. Son premier vers aussi est allitéré, principa-
lement sur la dentale, mais sur la faible ; faiblesse qu'il
rachéte par I'’emploi de la gutiurale forte :

Et — QUe me Direz-vous, — QUi ne cé—Le, grands Dieux.
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Puis, voulant témoigner que 1'horreur qu'elle éprouve
a I'idée de voir expirer sa maitresse ne le céde pas
I'horreur que celle-ci ressent a la pensée de son crime,
(Enone répond au second vers de Phédre par celui-ci,
qui reproduit la méme quintuple allitération surI'» -

A I’horReuR — de vous voiR — expiReR — & mes yeux?

Ainsi les deux distiques se correspondent et nous ren-
dent, avec une puissance mystérieuse d’expression,
dont la concision double le pathétique, les sentiments
d’horreur, de révolte et d’effroi qui troublent si pro-
fondément ces deux &mes en présence. Art admirable,
inimitable, la perfection méme!

Je m’arréte dans mes citations; car, avant d’épuiser ce
sujet, il faudrait épuiser Racine. Il me reste cependant,
avant de passer a I'assonance, une derniére observation
a faire. L’allitération est une force qu'il faut savoir diri-
ger. Pour produire un effet puissant, les lettres allité-
rantes doivent frapper les syllabes rythmiques ; tandis
que, pour obtenir des effets dégradés et, si I'on peut
parler ainsi, des demi-teintes, on devra éviter les atta-
ques redoublées sur les syllabes de I'arsis, disposer
au contraire les consonnes allitérantes devant les syl-
labes atones de la thésis, et parfois méme en amortir
encore le choc au moyen de syllabes muettes. C'est
ainsi, par le choix et I'emploi judicieux des consonnes
allitérées, gutturales, dentales, labiales, liquides ou
nasales, fortes ou faibles, que le poéte parvient & ex-
primer jusqu’aux plus fugitives nuances du sentiment
qui I'inspire, 4 amplifier ou a voiler la sonorité de son
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vers, qui devient a sa volonté facile, coulant, rapide ou
languissant, clair, strident, rauque ou éclatant. _

On pourrait pousser encore plus loin celte étude de
I'allitération, chercher I'affinité des articulations, sim-
ples ou doubles, les unes pour les autres, en un mot
découvrir les lois qui réglent les rapports des consonnes
entre elles. Dans ce vers bien connu de Boileau :

Le chaGRin monte en CRouPe et GaLoPe aveC Lui,

il y a un curieux enchainement d’allitérations et d’as-
sonances : gr allitére avec ¢, le p avec le p; puis le
poéte dépouille les articulations doubles de la liquide »
et reprend les gutturales; de telle sorte que les sons
vont du complexe au simple, gr—cr—g—c. De plus, la
liquide douce Z se trouve substituée a ' dans la seconde
partie du vers, et nous avons ce tableau : gr—cr—gl
—ocl. Quant aux assonances, les syllabes nasalées ou
adoucies iz el ow s'éclaircissent vers la fin du vers et
laissent apparaitre les voyelles orales correspondantes
o et 2. On voit avec quelle habileté le systéme des con-
sonnes est lié dans toutes ses parties, et le systéme des
voyelles disposé suivant une gamme ascendante. C'est
I'application, a la langue des vers, de ce que les lois du
langage renferment de plus exquis, de plus délicat et,
ajoutons-le, de plus mystérieux.

Nous avons a peine mis le pied sur le seuil de cette
étude, et cependant nous ne saurions aller plus loin.
Ce sujet mériterait d'étre étudié et traité a part, avec
l'ampleur qu'il mérite. Il doit nous suffire ici d"avoir
appelé I'attention sur ces effets peu connus d’allitéra-
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tion et sur la nécessité d’ordonner le langage poétique
jusque dans le choix harmonieux des lettres. Rien ne
doit étre négligé dans I'art de charmer et de séduireles
oreilles des hommes. Sous ce rapport, Racine est un
modéle queles poétes ne devront jamais se lasser d'étu-
dier. C’est le maitre par excellence de la délicatesse et
de I'harmonie du langage.



CHAPITRE XII

DE L’ASSONANCE

Nous avons vu, dans le chapitre précédent, combien
les traités de versification avaient mal & propos proscrit
la répétition d’une méme lettre dans une suite de mots.
Ils n’ont pas été plus heureux en proscrivant les asso-
nances. Apreés avoir constaté, ce qui est vrai, que l'oreille
est trés sensible aux assonances, ils concluent qu'il faut
soigneusement les éviter en prose aussibien qu'en vers.
Cette conclusion ne peut logiquement se déduire des
prémisses. Si I'oreille sent trés vivement les assonances,
il faut en conclure que le poéte trouvera dans I'asso-
nance un moyen puissant et certain d’agir sur l'oreille
de l'auditeur et de traduire la nature d'un sentiment
par une sensation acoustique. Or, ce chapitre a préci-
sément pour but de faire voir que les vers francais sont
soumis aux lois de I'assonance, de méme que nous
avons fait voir qu'ils 'étaient a celles de I'allitération.

On appelle assonance la parité du son de la voyelle
qu'offrent deux syllabes toniques qui ont des articula-
tions initiales et finales différentes. Dans les vers, I'asso-
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nance sera donc la parité du son de la voyelle qu’offri-
ront les syllabes rythmiques d’un vers ou d’une suite
de vers. Je néglige volontairement, pour ne pas compli-
quer inutilement ce sujet, les assonances entre les syl-
labes toniques ou atones. Ainsi, dans ce vers de
Racine :

.

Titus — en m’embrassant — m’amena — devant vous,

on relévera plusieurs assonances entre syllabes ryth-
miques, toniques et atones. Mais nous croyons utile de
circonscrire un sujet trop vaste, et nous ne nous occu-
perons que des assonances entre syllabes rythmiques.
Notre étude, Ainsi réduite, sera considérablement sim-
plifiée, puisque ce méme vers ne présentera aucune
assonance rythmique. .

On sait que le régime de I'assonance finale du vers
était celui de la poésie francaise au moyen &ge. Or,
lorsqu’on eut passé de 1'assonance a la rime, la poésie,
loin de répudier l'assonance, la conserva comme un
moyen musical de mettre en évidence, par des rap-
pels de sons, les accents intérieurs du vers. Nous
avons ainsi a étudier les assonances que I'oreille percoit
. dans le vers, dans le distique, et enfin dans une suite
quelconque de vers, & mesure que I'accent rythmique
fait retentir les voyelles qu'il frappe et qu'il prolonge.
Quant aux voyelles non rythmiques, elles peuvent rap-
peler les mémes assonances ou en faire entendre d’au-
tres, offrir ainsi des rapports de sons plus éloignés, et
constituer un régime affaibli d’assonances, qui se lie
étroitement & celui des consonnes; car c’est de ces der-
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niéres que les voyelles non rythmiques recoivent sou-
vent le passager éclat qui les distingue de leurs voi-
sines, atones comme elles.

La voyelle assonante est, en réalité, une note musi-
cale, puisque c’est sur les voyelles que se pose succes-
sivement la voix du chanteur, et que, dans la déclama-
tion ou récitation théatrale, la voix donne aux voyelles
accentuées une valeur que I'on peut, sans trop d’exa-
gération, qualifier de musicale. Toutefois, ce caractére
particulier de la voyelle est, en grande partie, di a la
voix, qui doit, dansla récitation, étendre sensiblement,
quoique sans affectation, les limites entre lesquelles,
dans le langage ordinaire, elle se meut sur I'échelle des
sons. Il faut encore se rappeler ici ce que nous avons
dit dans un précédent chapitre. La voyelle a un carac-
tére musical personnel, si l'on peut s’exprimer ainsi,
qu’elle tient de sa nature propre et que les accents ryth-
miques ont précisément pour but de lui permettre de
manifester a I'oreille de I'auditeur.

Il faut donc soigneusement distinguer ce que, par
une exagération volontaire, j’appellerai le chant du réci-
tateur, de la nature de son propre a la voyelle. Une
modulation exécutée sur une voyelle porte a différentes
hauteurs cette voyelle qui, cependant, reste identique a
elle-méme. En outre, un acteur peut. prononcer une
suite de vers dans le haut ou dans le bas de la voix,
suivant le sentiment qu'il a du sens général du mor-
ceau ; mais il doit faire la plus grande attention a con-
server les relations qui existent entre les voyelles suc-
cessives qui portent les accents rythmiques. Rien ne

16
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nous choquerait plus qu'un acteur qui, par suite d'une
prononciation vicieuse, altérerait le son des voyelles et,
par exemple, prononcerait'o comme un e, ce que font
souvent les gens du peuple. Il ne faut pas, en d'autres
termes, qu'il modifie ou qu'il contrarie le régime asso-
nant du vers, qui est la partie la plus délicate du tra-
vail poétique. Un poéte, en effet, poursuit de tous ses
efforts la correspondance des sons et des sentiments,
Un sentiment vif, éclatant se manifestera mieux, par
exemple, sur les voyelles @ et o que sur les voyelles
an et on. L'assonance est directement associée aux sen-
timents successifs qui agitent 'ame du poéte ou des
héros qu'il met en scéne; et on peut dire qu'il n’y a pas
de nuance de sentiment qu’il soit dans I'impossibilité
d'exprimer avec le secours de voyelles, et dont il ne
puisse & son gré éteindre ou amplifier I'effet par le
moyen des combinaisons assonantes.

Avant d’entrer dans l'examen des assonances, je
voudrais dire quelques mots de I'effet purement musical
que la voyelle exerce sur I'oreille. Une voyelle, nous le
rappellerons, est une combinaison complexe de sons;
elle est formée par un cheeur d’harmoniques. Quand on
prononce une suite de voyelles, I'oreille percoit (percep-
tion trés vague, que I'habitude nous empéche d’ana=
lyser), non seulement chaque son fondamental, mais
encore un son situé plus haut sur I'échelle musicale.
C'est un des harmoniques que la bouche, agissant
comme résonnateur, et au moyen de la masse d’air
qu’elle contient, enfle et développe dans une proportion
plus grande que les autres sons partiels. De sorte qu‘au-
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dessus du dessin mélodique que forment les sons fon-
damentaux voltige une seconde suite mélodique de sons
partiels qui exerce sur l'oreille un charme tout particu-
lier. Les personnes qui ont une oreille trés délicate,
celles qui sont le plus sensibles au plaisir musical,
percoivent presque nettement ces harmoniques qu’on
croit entendre résonner dans un lointain un peu vague.
On peut se rendre compte, en analysant la suite mu-
sicale des harmoniques, du plaisir acoustique que nous
éprouvons a notre insu a 'audition d’une suite de voyel-
les. Je vais essayer d’en présenter un exemple. On con-
nait ces vers célébres et si souvent cités de la Pkédre
de Racine :

Aria—ne, ma seeur, — de quel amour — blessée,
Vous mouri—tes aux bords — ou vous fi—tes laissée!

Le second vers, une merveille, a toute sa sonorité con~
centrée dans le mot dords qui porte 'accent rythmique
de I'hémistiche, et dans lequel le son plein de I'o est
frappé par la dentale & et prolongé par I'», Cette dentale
est le centre de quatre allitérations formées par le v, I'7,
le ¢ et I's. Nous les mettrons en évidence :

Vous mouRt—7eS au bo—A’ o Vous fa=-Zes laisSée.

Nous omettons plusieurs observations pour en arriver
aux assonances rythmiques, toniques et atoniques, qué
nous allons imettre en relief:

Vous mourd—tes aux bords — ou vous fi—tes laissée.

Ainsi lés gammeés assonantes du premier et du troi=
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siéme élément rythmique sont identiques, ou, ou, », et
semblablement disposés de chaque cdté du centre de
sonorité. Mais la premiére partie de la période mélodi-
que se résout sur le son plein de dords, tandis que la
seconde se résout sur la finale de Zaissée, qui monte et
s'éteint comme dans la derniére expiration d'une
plainte.

C’est notre oreille qui transporte en nous toutes ces
nuances délicates d’'un sentiment profond; mais elle-
méme, quelle impression recoit-elle? Comment est-elle
musicalement affectée par les voyelles si bien choisies
et si harmonieusement disposées par le poéte? C'est ce
dont il est assez facile de se rendre compte, bien qu’ap-
proximativement, puisque les recherches faites sur la
nature des voyelles, principalement en Allemagne, en
Angleterre et en Hollande, ont produit des résultats qui
différent en quelques points. Bien entendu, nous le ré-
pétons, il ne s'agit pas ici des sons fondamentaux, mais
de la suite aérienne des sons harmoniques que la bou-
che, par la disposition qu'elle prend, envoie a notre
oreille avec une intensité particuliére. Pour les deux pre-
miéres syllabes du vers, vous, mou, la bouche est ac-
cordée sur un /a trés bas (indice 1) ; mais pour monter &
la syllabe rythmique 7, elle se dispose sur un sol trés
élevé (indice 4). Ce premier élément du vers est ainsi
composé de deux gémissements sourds, d’ou jaillit la
plainte aigué de l'accent rythmique. Le second, awz
bords, contient le point central de sonorité ; la voix de
Phédre redescend sur un s¢ bémol (indice 2), au moyen
du son fort et plein de I'o. Le troisiéme élément ryth-
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mique reproduit le premier avec la méme disposition
de deux gémissements sourds et d’une plainte, pour
lesquels la bouche s’accorde successivement sur les
trois notes fa,, fa,, sol,. Mais tandis que la voix était
redescendue a I'némistiche sur un si bémol (indice 2),
ici elle s’élance plus haut, au contraire; et pour tenir
I'accent de la rime, laéssée, la bouche s’accorde sur la
plus haute note du vers, sur un sz bémol (indice 4), &
deux octaves de I'accent de I'hémistiche, aprés avoir, au
moyen de la syllabe Zais, repassé sur le sol (indice 4),
qui rappelle les deux accents rythmiques assonants r#
et /u. Ainsi la plainte de Phédre s'exhale dans une
note aigué et va s’éteindre dans I'inaccessible espace.

On voit par cette analyse dans quels rapports mer-
veilleux les harmoniques des voyelles se trouvent avec
la sombre et lamentable tristesse de Phédre. On dira
sans doute que Racine n’a pas songé a tout cela. En effet,
il ne I'a pas pensé, mais il 'a senti, et son oreille n’a été
satisfaite que lorsqu’il a eu trouvé, par une intuition
qui est précisément le génie, le rapport mélodique des
paroles de Phédre avec la douleur mortelle qui la tour-
mente. Il y a donc dans ce vers, qu'on ne saurait trop
admirer, un accord, que dis-je ! une manifeste sympa-
thie entre les sons choisis par le poéte et les sentiments
qu’il a voulu exprimer. Nous en verrons plus loin d'au-
tres exemples, pris, non dans un vers, mais dans une
suite de vers. Nous ne voulons pas, d’ailleurs, insister
plus que de raison sur la valeur psychologique des
sons, question profonde et obscure, que I'on ne pour-
rait éclaircir que de quelques remarques générales.
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Aprés avoir montré, par cet exemple, a quelles nuances
délicates d’effet le poéte peut atteindre par le choix et
la disposition des voyelles, je n’aurai plus besoin d’in-
sister sur I'importance qu’il doit attacher a I'étude des
assonances. Je rentre donc dans la versification propre-
ment dite.

L’assonance, étant la parité du son des voyelles dans
les syllabes rythmiques, peut tour 4 tour mettre en relief
les sept sons brefs a, ¢, ¢, o, u, eu, ou, auxquels il faut
ajouter les sept sons longs correspondants, 4, ¢, 7, 4, 2,
ett, oft. Toutefois, de ces voyelles longues on peut
retrancher 7, %, o#, qui ne présentent pas pour 'oreille
un son essentiellement différent de la voyelle bréve;
tandis que l'oreille traite comme deux sons distincts @
et & (bras et pas), é et é (bonté et pére), o et § (homme
et fantdme), ew et el (malkeur et jeuw). A ces voyelles
pures, bréves ou longues, dites orales, s’ajoutent les
nasales an, in, on, un. La langue francaise ne com-
porte pas d’autres assonances. Les groupes az, €z, awu,
eau, @u, am, ain, aim, eun, etc, ne présentent que
des différences purement orthographiques avec les
voyelles orales ou nasales précédentes. Quant aux
diphtongues, elles sont composéesde deux voyelles suc-
cessives, liées entre elles, dont la derniére seule est
assonante, et dont la premiére est une voyelle sura-
bondante. L'oreille accepte pour une syllabe ces deux
sons, sur le second desquels la voix pose I'accent. Pour
trouver l'assonance des diphtongues, il suffit de les
mettre dans la bouche d’un chanteur. Dans moz, point,
les voyelles assonantes sur lesquelles le chanteur
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pourra tenir sa voix sont @ et ¢n. Au contraire, dans
d’autres mots, tels que merveille, bataille, les voyelles
assonantes sont ¢ et @, car 1'z ne sert qu’'a modifier la
prononciation de I'.

Ces explications préliminaires données, nous dirons
que 'assonance peut étre forte ou faible : forte, quand
elle a lieu entre deux voyelles bréves, ou deux voyelles
longues, ou deux voyelles nasales ; faible quand elle "a
lieu entre une bréve et une longue (fomber et belles,
amena et dme, etc.), entre une orale et une nasale (amz
et chemin, pas et tombant, etc.). On peut rappeler que
dans les poémes du moyen age I'assonance faible était
admise au méme titre que I'assonance forte. Quant a
la disposition des assonances, nous distinguerons celles
qui se font entendre dans un vers, celles que présentent
les syllabes rythmiques de deux vers formant distique,
et celles qui relient deux vers ne formant pas distique,
c'est-a-dire ne rimant pas entre eux.

Comme pour l'allitération, afin de ne pas paraitre
mettre toute la poésie francaise a contribution pour
fournir un petit nombre d’exemples, nous limiterons le
champ dans lequel nous les choisirons au premier acte
de Pkédre et aux premiéres pages du Sazyre. D'ailleurs,
nous laisserons de cdté les assonances faibles et nous
ne considérerons que les cas d’assonance forte. Pour
donner au lecteur une idée exacte du réle important
que joue le régime assonant, nous dirons que, sur les
trois cent soixante-six vers qui forment le premier acte
de Phédre, cent cinquante-quatre vers présentent des
assonances fortes, soixante-douze des assonances faibles
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entre bréves et longues, et quarante-quatre des asso-
nances faibles entre orales et nasales. En outre, si des
quatre-vingt-seize vers restants on retranche ceux qui
sont reliés par des assonances, soit avec le vers précé-
dent, soif avec le suivant, il restera une quinzaine de
vers tout au plus paraissant échapper aux lois de I'as—
sonance. Naturellement, ces nombres ne sont qu’ap-
proximatifs. Cependant, rencontre digne de remarque,
bien que le hasard seul ait dd produire la similitude des
nombres, dans les trois cent soixante-six premiers vers
du Satyre, cent cinquante-quatre vers présentent egale—
ment des assonances fortes.

Les formules assonantes sont au nombre de quatorze,
que nous dlstmguerons les unes des autres, en dési-
gnant par des lettres italiques semblables les syllabes
rythmiques qui assonent enire elles. Six formules ré-
glent I'assonance entre deux syllabes rythmiques di-
versement placées :

a—b—c—c¢
a—b—b—c¢
a—a—b—c¢
a—b—c—a
a—b—a—c¢
a—b—c—0b

Trois présentent le tableau de deux assonances se com-
binant diversement dans un méme vers,

a—a—b—1>
a—b—b—a
a—b—a—1b
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Quatre autres sont- relatives & trois accents rythmiques
d’un vers présentant la méme assonance :

a—b—b—1b
a—a—a—0Dn
a—b—a—a
a—a—Db—a

Une, enfin, met en évidence 'assonance identique que
font entendre les quatre accents d’un vers :

a—a—a—a

Nous allons faire suivre chacune de ces formules d'un
petif nombre d’exemples, pris dans la Pkédre de Ra-
cine et dans le Sazyre de Victor Hugo :

a—b—c—e¢

J'igno—re le destin — d’une té—te si chére.
Aimeriez-vous, — seigneur ? — Ami, — qu'oses-tu dire?
Peux-tu — me demander — le désaveu — honteuz.
Aurais—je pour vainqueur — di choisir — Aricie.

D’une pudi—que ardeur — n’elit brii/é — pour Thésée. R.

Ce libertin — était — & la ro—se dévot.

Et I'or—dre redouta—ble attendu — par Mercure.

Et mé—me la clameur — du triste lac — Stymphale.

Ont maintenant — la plai—e incura—ble d’un astre.

Il a marché — dessus — en traversant — mon antre. V. H.

a—b—b—c

C’est peu — qu’avec son lait — une mé—re amazone.
Procus—te, Cercyon, — et Sciron, — et Sinis.
Et la Cré—te fumant — du sang — du-Minotaure.
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Un désor—dre éternel — ré—gne dans son esprit.
Par des veux — assidus — je crus — la détourner. R.

On eit dit — qu'il tremblait, — tant c’était — ravissant.
De per—les, de saphirs, — d’onyz, — de diamants.
Secouaient — dans le jour — des gout—tes de rosée.

Des cheveux — au trident — et du sang — a la foudre.

Les armu—res des dieur — dans le bleu — vestiaire. V. H.

a—a—b—c

J'ai demandé — Thésé—e aux peu—ples de ces bords.

De ses jeu—nes erreurs — désormais — revenu.

Ah | seigneur, — si votre heu—re est une fois — marquée.
Comman—de au plus beau sang — de la Gré—ce et des dieux.
Accablant — vos enfants — d’'un empi—re odieux. R.

Ces hauteurs, — ces splendeurs, — ces chevaux — de I’Aurore.
Et par moments — avec I'encens, — les cceurs, — les veeux.
Les hai—nes devenaient — des ly—res sous leurs pieds.
Va, dit-i/. — Et l'on vit — apparai—tre le faune.

Et Dia—ne chercha — sur son dos — une fléche. V. H.

a—b—c—a

Et depuis quand, — seigneur, — craignez-vous— la présence?
Que votre, exil — d’abord — signala — son crédit,

Je fuis, — je l'avoirai, — cette jeu—ne Aricie.

Voulez-vous — sans pitié — laisser finir — vos jours ?

O hai—ne de Vénus ! — 6 fata—le colére! R.

Quoique & pei—ne fut-il — au seuil — de la caverne.
Derriére eur, — comme un or—be effrayant, — couvertd'yeux.
11 boitait, — tout géné — de sa fan—ge premiére.

Son scep—tre-était un ar—bre ayant pour fleur — la régle.
Tout ces mons—tres, partout, — de la té—te au talon. V.H.
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a—b—a—c

Et fizant — de ses veeux — l'inconstan—ce fatale,
Jamais — I'aimable sceur — des cruels — Pallantides.
De I'obsta—cle éternel — qui nous a — séparés.

Quels coura—ges Vénus — n'a-t-elle pas — domptés!
Mais que sert — d’affecter — un super—be discours? R.

Interroyer — le nid, — questionner — le souffle.

Son ceil lascif — errait — la nuit — comme une flamme,
11 s’était — si eriment — dans les excés — plongé.
Quand le saty—re fut — sur la ci—me vermeille.

A Ya fois — par les yeux, — l'odorat — et Pouie. V. H.

a—b—c—b

Et si—lorsque avec vous —nous tremblons — pour ses jours.
Seigneur, — m’est-il permis — d'expliquer — votre fuite?
Les, foréts — de nos ¢ris — mains souvent — retentissent.
J’en ai trop — prolongé — la coupa—ble durée,

Pourvu — que de ma mor{ — respectant — les approches.
Le roi n’est plus, — mada—me ; il faut pren—dre sa place.
J’ai cru — de ce péril — vous devoir — avertir. R.

Nuit et jour — poursuivant — les va—gues formes blanches.
En voyant — la colli—ne on nommait — le satyre.

Qui jouait — de la fit—te au fond — du crépuscule.

Pour ce songeur — velu, — fait de fan—ge et d’azur.

Qu'il était — dénoncé — par la cail—le et le geai.

De mol—Iles nudités — sans fin — continudes.

Des fem—mes, Danaé, — Lato—ne, Sémélé. V. H.

a—a—b—1b

Et vous metlant — au rang — du res—te des moréels. R.
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Dans le grand bois — sauva—ge au pied — du mont sacré,
11 faisait — une tel—le orgi—e avec les lis.

Et la guer—re sortait — du pli — de sa narine.

Et I'hiver — se tenait — les cd—tes sur le pdle. V, H.

a—b—b—a

Vous a-t-el—le forcé — d’encenser — ses autels?
Grices au ciel — mes mains — ne sont point — criminelles.
Méme au pied — des autels — que je faisais — fumer. R.

Si l'eau — murmurait: J'ai—me! il la prenait — au mot.
Les myr—1tes, les sorbiers — de ses baisers — palis.
A ton an—tre, a ton lac, — a tes bois — murmurants. V H.

a—b—a—>

Soleil, — je te viens voir — pour la dernié—re fois,
Déja mé—me Hippoly—te est tout prét — a partir. R.

On eitt dit — que sa hai—ne invisi—ble tombait. V. H.
a—b—b—1b

11 n’en faut point — douter ; — vous aimez, — vous brilez.
Elle meurt — dans mes bras — d’un mal — qu’elle me cache.
Mes yeux— le retrouvaient—dans les traits— de son pére. R.

11 vivait 13, — chassant, — révant, — parmi les branches.
De rayons — et d’éclairs — que Jupiter — gouverne.

Son pou—ce et son index — faisaient — dans les téncébres.
La meu—te de Dia—ne aboya — sur I'Eta. V. H.

a—a—a—D>

Cher Théramé—ne, arré—te, et respec—te Thésée.
Je me suis — applaudi — quand je me suis — connu.
En croirez-vous — toujours — un farou—che scrupule?
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La rei—ne touche pres—que a son ter—me fatal.
Aimez-vous? — De I'amour — j'ai tou—tes les fureurs.
Je le vis, — je rougis, — je palis — a sa vue. R.

Les bé—tes qui passaient — leur té—te entre les branches.
Ou l'om—bre se fait on—de, ou vont — des fleuves noirs.
Derrié—re Jupiter — rayonnait — Cupidon. V. H.

a—b—a—a

Hippoly—te, en partant, — fuit — une autre ennemie.
Ne m’ont acquis — le droit — de faillir — comme lui.
Fai—re de votre mort — les funes—tes appréts.

O désespoir! — 6 cri—me! 6 déplora—ble race! R.

11 était — fort infA—me, au mois de mai, — cet étre.
Jupiter — aux trois yeux — songea:t, — un pied sur l'aigle.
Les immortels — penchés — parlaient — aux immordelles.
Avril, — avec Tellus, — pris — en flagrant délit. V. H.

a—a—b—a

Quand pourrai—je, au travers — d’une no—ble poussiére.
Mada—me, et de I'Etat, — I'au—tre oubliant les lois. R.

a—a—a—a

Tout m’affli—ge et me nuit — et conspi—re a me nuire. R..

Parmi les exemples suffissmment nombreux que je -
viens de faire passer sous les yeux du lecteur, quel-
ques-uns sont remarquables et mériteraient d’arréter
un instant notre attention. Mais le sujet est si vaste
que nous devons laisser au lecteur le soin et sans doute
le plaisir d’étudier lui-méme dans leurs détails ces diffé-
rents effets de sonorité, produits par I'alliance de I'alli-



234 VERSIFICATION FRANCAISE.

tération et de I'assonance, et leurs rapports avec I'idéal
enfrevu par le poéte.

L’assonance, ainsi que nous l'avons dit, ne doit pas
étre considérée seulement dans les vers pris isolément;
elle s’ajoute souvent & la rime pour unir plus étroite-
ment les deux vers d’un distique; c'est elle encore qui
enchaine les uns aux autres les vers que ne semble re-
lier aucun autre lien, formant ainsi, en dehors de ces
allitérations assonantes qu’on appelle des rimes, une
sorte de mélodie, composée d’échos imprévus, voix
inattendues qui de vers en vers s'appellent et se répon-
dent. Ces assonances complexes sont si nombreuses
qu'il serait fort long de les énumérer. Nous les divise-
rons en trois classes : premiérement, les assonances
directes ; deuxiémement, les assonances obliques, et
troisiémement, Ies assonances croisées.

Nous commencerons par les assonances directes dont
nous donnerons les formules avant les exemples. Les
lettres romaines accentuées dans les formules indiquent
les syllabes rythmiques du second vers qui n’assonent
pas avec celles du premier vers. Dans quelques exem-
ples on verra se combiner différents systémes d'asso-
nances, que nous avons indiquées.

a—b—c—d
a—bY—c¢—d
Jai visité — I'Eli—de et, laissant — le Ténare,
Passé — jusqu’a la mer — qui vit tomber — Icare.

Dans mes ld—ches soupirs — d’autant plus — méprisable, »
Qu'un long amas — d’honneur — rend Thésé—e excusable;
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Vous offensez — les dieux, — auteurs — de votre vie;
Vous trahissez — I’époux — & qui — la foi vous lie. R.

Et de plus — il était — voleur, — I'aventurier.
Hercu—Tle I'alla pren—dre au fond — de son terrier.’

Pourtant, — je te fais gra—ce, ayant ri. — Je te rends
A ton an—tre, a ton lac,—a tes bois—murmurants. V. H.

a—b—c—d
ad—b—cd —d
Mais — quand tu récitais — des faits — moins glorieuz, -
Sa foi, — partout offer—te et regu—e en cent leuz.

Hélas ! —dieux tout-puissants, — que nos pleurs — vous apaisent
Que ces vains — ornements, — que ces voi—les me pésent.

J’ai cru, — de ce péril, — vous devoir — avertir;
Déja mé—me Hippoly—te est tout prét — & partir, R.

Le Zodia—que ayant — autour — de ses essieur
Douze spec—tres tordant — leur chai—ne dans les cieur.

Pour al-—gue le buisson, ~— la mous—se pour éponge.
La végétation — aux mille té—tes songe. V. H.

a—b—c—d

ad—b—c=—d
Et d’ailleurs, — quels périls — vous peut fai—re courir
Une fem~—me mouran—te et qui cher—che & mourir?

Et les os — dispersés — du géant — d'Epidaure,
Et la Cré—te fumant — du sang — du Minotaure.

Et moi-mé—me, & mon tour, — je me verrais — li¢;
Et les dieux — jusque-la — m’'auratent — humilié: R:
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Echo — barricadait — son an—tre trop peu str
Pour ce songeur — velu, — fait de fan—ge et d’azur.

La grena—de montrait — sa chair — sous sa tunique.
Le rut — religieux — du grand cé—dre cynique. V. H.
a—b—c—d
a—b—c —d
Depuis — que sur ces bords — les dieux — ont envoyé

La fil—le de Minos — et — de Pasiphaé.

Acca—blant — vos enfunts — d’un empi—re odieuz,
Comman—de au plus beau sang— de la Gré—ce et des dieuz.

Quand — tu me dépeignais — ce héros — intrépide
Consolant — les mortels — de I'absen—ce d’Alcide. R.

a—b—c—d
a—b—c—d

Jamais — I'aimable sceur — des cruels — Pallantides
Trempa-t-e/—le aux complots — de ses fré—res perfides?

Et sa hai—ne, irritant — une flam—me rebelle,
Pré—te a son ennemi—e une grd—ce nouvelle. R.

Les immortels — penchés — parlaient — aux immortelles ;
Vulcain dansait , — Pluton — disait — des choses felles...

Il avancait, — ayant — devant lui — le grand voile
Sous leguel — le matin — glis—se sa fratche éfoile. V. H.

a—b—c—d

@ —b—c—d
Aimeriez-vous, — seigneur ? — Ami, — qu’oses-tu dire ?
Toi,— qui connais mon ceur — depuis — que je respire. R.
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a—b—c—d

a—b—c—d
Mon mal — vient de plus loin. — A pei—ne au fils d’Egée
Sous les lois — de I'hymen — je m’étais — engagée.... R.

Et la guer—re sortait — du pli — de sa narine;
11 méditait — avec — Thémis — dans sa poitrine. V. H.

Parmi les cas nombreux et variés que peuvent offrir
les assonances obliques, nous ne citerons que les plus
saillariis. : '

a—b—c¢c—d a —b —c—d
c—b —c¢—d a—b —a—d

Enfin, — en le cherchant, — je suivrai — mon devoir,
Et je fuirai — ces lieux — que je n’o—se plus voir.

Et vous metiant — au rang — du res—te des mortels,
Vous a-t-el—le forcé — d’encenser — ses aufels?

Mes yeux -— sont éblouis — du jour — que je revoi
Et mes genour — tremblants — se déro—bent sous moz.

Puisque Vénus — le veut, — de ce sang — déplorable
Je péris — la dernié—re et la plus — misérable. R.

En voyant — la colli—ne, on nommait — le satyre ;
On connaissait — Stulcas, — fau—ne de Pallantyre.

Soudain -- il se courba — sous un flot— de clarzé,
Et le rideau — s'étant — tout a coup — écar#...

Hercule dit: — u« Voila — le drd—le en question. »
« Fau—ne, » dit Jupiter, — le grand — amphictyon...
17
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Et s'enfuit, — et s’alla — plain—dre dans I'Empyrde ;
Il avait — I'innocen—ce impudi—que de Rhée. V. H.

a—b—ec —d a —b—c—d

b—c—c¢ —d d—a—b—d
J'igno—re jusqu’aux leuxr — qui le peu—vent cacher.
Etdans quels lieuzr,— seigneur,—1'allez-vous donc — chercher?

Oublions-les — mada—me, et qu’a tout — I'avenir
Un silen—ce éternel — ca—che ce souvenir. R.

11 guettait — dans les lacs — qu’ombra—ge le bouleau
La nata—de qu’on voit — radieu—se sous l'eau.

Et les loups — firent si—gne aux ti—gres d'écoufer;
On vit — selon le ryth—me étran—ge s’agiter...

Gés, — qui, le soir, riait — sur le Ména—Ile assis;
Bos, — I'egipan de Cré—te; on entendait — Chrysis. V. H.

a—b—c—d
b—b —b—d

Mourez donc, — et gardes — un silen—ce inhumain;
Mais pour fermer — vos yeux — cherchez — une autre main.

Mada—me, je cessais — de vous presser — de vivre,
Déja mé—me au tombeau — je songeais — a vous suivre. R,

Ouvertu—re du puits — de l'infini — sans borne,
Cercle horri—ble ol le Chien — fuit — prés du Capricorne.

Dans le troisié—me errait — 'avenir — comme un songe;
11 ressemblait — au gouf—fre oii le soleil — se plonge. V. H.

Ajoutons que deux vers qui font entendre chacun une
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suite d’assonances différentes peuvent étre reliés par
une troisiéme assonance commune. En voici un exemple :

a —B—a —c
d—B—d—c¢

Regar—de la forét — formida—ble manger;
Le saty—re semblait — dans 'abi—me songer. V. H.

Parmi les assonances croisées, nous ne citerons de
méme que les plus remarquables.

a—b—c —d

b—a—cd—d
Ouvrait — les deux battants — de sa por—te sonore ;
Blancs, — ils apparaissaient — formida—Dbles d’aurore. V. H.

a—b—c—d
c—b—a—d

Déja — pour satisfai—re a votre jus—te crainte,
J’ai couru — les deux mers — que sépa—re Corinthe. R.

Ce dernier exemple est fort curieux par 'ordre inverse
des assonances @, ¢, , in, dans le premier vers; #, é,
a, in, dans le second.

Il faut nous hater et nous restreindre dans ce sujet
infini. I1 nous reste a donner quelques exemples des
assonances directes, obliques et croisées qui relient les
vers ne rimant pas entre eux. Toutes les formules pré-
cédentes se représenteront naturellement; nous nous
contenterons de citer quelques exemples, et le lecteur
les rattachera aisément aux formules générales.
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Lasse enfin — d’elle-mé—me et du jour — qui I'éclaire,
Peut-el—le contre vous — former — quelque dessein?

Quel char—me ou quel poison — en a tari — la source?
Les om—bres, par trois fois, — ont obscurci — les cieux.

O désespoir! — & cri—me! & déplora—ble race!
Voya—ge infortuné! — Riva—ge malheureux! R.

Traversait /om—bre; aprés — les mois — de sécheresse,
Les rivié—res qui n'ont — qu'un voi—le de vapeur.

Cein—te du flamboiement — des yeur — fixés sur elles,
Et par moments — avec ’encens, — les cceurs, les veuz...

A toute heu—re, on entend — le craquement — confus
Des cho—ses sous la dent — des plan—tes; on voit paitre...

Ne semblait plus — savoir — qu'il était — chez les dieux.
Le saty—re chanta — la ter—re monstrueuse. V. H.

Arrétons-nous ; un objet plus élevé réclame notre
attention. Nous voudrions, par un exemple, montrer com-
ment le poéte, au moyen des voyelles assonantes, par-
vient & exprimer la douceur, la force, 1'éclat, I'intensité
des sentiments qui l'inspirent. Dans la seconde scéne
de Phédre, (Enone, profondément troublée par le spec-
tacle que lui offre sa maitresse mourante, devance
Phédre, qui veut revoir le jour pour la derniére fois. Dés
qu'elle parait sur la scéne, sa douleur, trop longtemps
contenue, est préte a se répandre en sanglots; mais sa
maitresse la suit, et ce ne peut étre qu'indirectement
dans une explosion rapide qu’elle laissera percer 1'agi-
tation de son &me. Ce n’est pas en dépeignant son {rouble
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qu’elle le fera sentir, car c'est & la situation seule de
Phédre que le spectateur s'intéresse. C'est donc dans le
court récit qu'Enone fera de I'état lamentable de sa
maitresse qu'elle devra trouver moyen de nous remuer
de I'éclat de sa propre douleur. Les quatre premiers vers
qu’elle prononce a son entrée en scéne sont admirables.
Le premier mot (%élas/), qui n’est frappé que de I'accent
tonique, laisse entendre un ¢ qui va devenir la note do-
minante de ce morceau pathétique. En effet, ces quatre
vers aboutissent & quatre rimes assonant sur un . Et
tandis que le second vers, par sa friple assonance sur
un ¢ grave, nous pénétre de 1'état funeste de la reine, le
quatriéme vers, retentissant du désespoir d’'(Enone,
lance une triple assonance sur ', écho trois fois répété
du sanglot éclatant de la rime.

Hélas, seigneur!— quel trou—ble au mien — peut étre égal?
La rei—ne touche pres—que — a son fer—me fatal.

En vain — a 'observer — jour et nuit — je m’attache;
Elle meurt — dans mes bras — d'un mal— qu’elle me cache.

Nous n'avons fait ressortir, au moyen des lettres itali-
ques, que les syllabes assonantes. Voici les mémes vers
dans lesquels nous avons mis les allitérations en évi-
dence :

Hélas, seigneur '—QUel TRou—ble au Mien—peuT 8TRe £Gal?
La Rei—ne Touche pRes—QU’a son Ter—Me faTal.

En vain — a I'observer — jour et nuit — je M’atTache;

Elle Meurt— Dans Mes bras— D'un Mal— QU’elle Me Cache.

On remarquera l'allitération qui rattache au moyen de la
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dentale forte le troisiéme vers au second, et celle de la
gutturale faible du premier vers avec la gutturale forte
du dernier. (Enone n’a nul besoin de nous tracer un
tableau de sa douleur. Si dramatique qu’il pat étre, il
serait superflu. L’angoisse d’(Enone a traversé I'oreille,
en la frappant sans tréve des mémes consonnes allité-
rantes; et elle atteint I'Ame du spectateur, portée sur
une note retentissante.

Les assonances, nous I'avons déja dit, correspondent
non pas précisément aux sentiments proprement dits
qui nous agitent, mais plutdt & leur nature douce, forte,
faible ou intense. C'est ainsi que I'interjection a4/ peut
s'appliquer également a la joie et & la douleur, pourvu
que toutes deux soient d'une nature éclatante. De méme,
dans le quatriéme vers de ce morceau, les assonances
eu, @, @, a n’ont pas précisément la vertu d’exprimer la
douleur, mais I'éclat de la douleur; et c’est pourquoi
nous retrouvons cette méme suite d’assonances em-
ployée a exprimer non pas la joie, mais I'éclat de la
joie. Dans la piéce du Safyre de Victor Hugo, lorsque
Hercule pousse I'eegipan au milieu de I'assemblée des
dieux, ceux-ci sont pris d'un fou rire, et le poéte, pour
peindre cette explosion d’hilarité, multiplie la méme
voyelle retentissante. Les seize derniers vers de ce
morceau, dont six assonent sur ', se terminent par ce
distique formé sur la méme combinaison assonante :

La meu—te de Dia—ne aboya — sur I’ Eta;
Le tonner—re n'y put tenir, — il éclata.

Et le poéte, averti par cet instinct qui n’est autre que le
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génie, ajoute a ces assonances expressives trois allité-
rations successives sur le £, I'z et I'». '

Mais (nous revenons a Racine) (Enone comprime son
chagrin; elle éteint les éclats de sa voix, et les deux
derniers vers qu'elle prononce se terminent par deux
rimes, profonde et monde, qui se prolongent sourde-
ment et qui servent de transition entre cette scéne et la
suivante. En effet, c’est sur ce mode funébre que Phe-
dre fait son entrée. Au moyen de la nasale, le poéte
assombrit les voyelles :

N’allons point plus avant, demeurons, chére (Enone.

Dans les huit premiers vers que dit Phédre, il y a
accumulation de syllabes nasales et muettes ; mais, sous
cette mélopée sourde et savamment éteinte, couve une
flamme dévorante. Celle-ci tout d’un coup se fait jour,
comme du milieu de lourdes vapeurs s’élance un jet ar-
dent, et les deux couplets de Phédre se terminent, non
pas sur une note éclatante, mais sur une note intense, -
sur un ¢ vibrant et percant, sur lequel se posent les
quatre acccents rythmiques du vers :

Tout m’affli—ge et me nuit — et conspi—re & me nuire.

On voit jusqu'ou I'on peut pousser I'étude des grands
poétes, et de quelle lecture pénétrante doit étre pré-
cédée 'interprétation de leurs ceuvres. C'est ainsi dans
la contemplation attentive de ces beaux modéles qu'on
peut apprendre toutes les ressources de la versification
francaise et les ressorts cachés dont elle dispose.

Je prie le lecteur de croire que je n’ai pas cherché
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bien longtemps mes exemples; toutes les tragédies de
Racine m'en eussent fourni d’également remarquables.
C’est par milliers qu'ils se présentent. Quel parti n'au-
rais-je pu tirer, au point de vue de Iallitération aussi
bien que de I'assonance, de ce vers d'Hermione dans le
cinquiéme acte d’Andromaque?

Le perfide triomphe et se rit de ma rage?
Et, dans ce méme monologue, des vers suivants :

Il me laisse, I'ingrat, cet embarras funeste.
A le vouloir? Hé quoi! c’est donc moi qui I'ordonne?

Dans la premiére scéne de Brifannicus, j'aurais pu
citer un long discours d’Agrippine se terminant par six
vers, dont quatre riment sur un ¢ percant, et qui ne
contiennent pas moins de dix accents rythmiques asso-
nants sur la méme voyelle, et parmi eux ce vers ex-
pressif :

Cherche-t-i! seulement le plaisir de leur nuire.

Enfin ce vers ou éclate la pureté d’Ame de Junie, of-
fensée par les soup¢ons de Néron, et dans lequel nous
retrouvons, dans un ordre différent, @, @, ex, @, la com-
binaison sonore que nous avons relevée plus haut dans
Phédre et dans le Satyre -

De grdce, apprenez-mot, seigneur, mes attentats.

Dans Ipkigénie, I'éclat d’Achille au troisiéme acte est
marqué par la méme assonance :

Quoi, madame! un barbare osera m'insulter?
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Et voici encore, dans Ipkigénie, plusieurs vers asso-
nant sur 1'Z avec une égale intensité :

Jose vous dire ici qu'en I'état ol je suis...
Qu’aujourd’hui, par votre ordre, Iphigénie expire...
Achille nous menace, Achille nous méprise...

Et cet autre vers, prononcé par Clytemnestre :
Si du crime d’Héléne on punit sa famille.

Ce dernier vers commence une période de six vers dont
les rimes assonent toutes sur I'Z : famille, fille, priz,
épris, victime, crime. Ce passage et celui que nous
avons cité plus haut de Brifannicus nous laissent en-
trevoir une nouvelle complexité dans le régime asso-
nant, lorsqu'il soumet les rimes d’une suite de vers au
timbre d'une méme voyelle. Tous les traités recom-
mandent d’éviter les assonances des rimes dans les vers
qui ne riment pas entre eux; je recommanderai préci-
sément le contraire. Quand une assonance vous parait
correspondre par sa douceur, par sa gravité gutturale,
par son éclat, par son intensité au sentiment que vous
cherchez a exprimer, osez en frapper plusieurs fois de
suite l'oreille de I'auditeur. 11 y a 1a un procédé naturel
et musical dont se servent admirablement les grands
poétes. Etudiez Racine & ce point de vue; ses rimes se
disposent par périodes assonantes; elles offrent tantot
quatre vers assonants sur une méme voyelle, tantot six
ou huit vers amenant alternativement deux assonances,
parfois jusqu'a douze vers alternant une voyelle bréve
avec la méme voyelle longue. Ce sont la des secrets
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dont on ne se rend maitre qu'en lisant et en relisant
sans cesse les belles ceuvres. Les mots, les groupes de
mots, les suites de vers, les scénes et les actes d'une
tragédie, les chants d’un poéme, en méme temps qu'ils
éveillent en nous des idées et des suites d’idées, com-
binent diversement les quelques sons qui forment la
gamme du langage; et par des rappels, des rapports
souvent trés complexes de sonorité, ils font vibrer tout
notre étre et remuent notre ame sous 'effort de leurs
ondes puissantes.

Peut-étre ces deux chapitres auront-ils, malgré leur
insuffisance, ouvert des horizons nouveaux aux poétes
et aux interprétes de leurs ceuvres. Ceux-ci devront
étudier toutes les ressources de leur voix, car entre les
voix de deux acteurs il peut exister, toute proportion
gardée, les mémes différences qu'entre celles de deux
chanteurs. Le timbre naturel de certaines voix développe
mieux 'harmonique de telle voyelle que celui de telle
autre. C'est pourquoi souvent, dans un méme réle, deux
acteurs de mérite égal nous causeront des impressions
trés opposées, selon le rapport de timbre qu’il peut y
. avoir entre leur voix et les assonances de tel ou tel vers.
De méme pour les allitérations, la faculté d’articuler
nettement telle ou telle consonne peut varier entre deux
acteurs, ainsi que la facilité qu’ils ont a lier les con~
sonnes doubles; c'est ainsi que deux violonistes nous
feront éprouver des sensations trés différentes selon la
netteté et la justesse avec lesquelles leur archet atta-
que les cordes de leur instrument.
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DE L'ENJAMBEMENT.

Jarrive 4 I'enjambement, sujet important auquel les
traités de versification n’'ont pas accordé toute I'atten-
tion qu'il mérite. Les uns, ne voulant connaitre que la
versification classique, regardent I'enjambement comme
une monstrueuse licence et comme la conséquence d'une
dépravation du godt. Les autres, ayant un sentiment
juste au fond des nouvelles formes rythmiques, mais ne
décidant pas au nom de principes certains, se con-
tentent d’abandonner I'enjambement au libre arbitre du
poéte et s’en remettent simplement a son goiit, supposé
irréprochable. Les premiers, au nom du passé, con-
damnent le présent; les seconds exaltent le présent au
préjudice du passé. Question sans fin, tant que les se-
conds, qui aprés tout sont tenus de faire la preuve,
n’auront pas tenté I'exposition scientifique du sujet.

Et d’abord, qu'est-ce que !'enjambement? Selon les
traités, lorsque le  sens commence dans un vers et finit
dans une partie du suivant, on dit que le vers enjambe.
Le plus grand défaut de cette définition est, non pas
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d’étre incompléte, mais d’'étre illogique. D’abord per-
sonne ne s'est donc avisé de demander comment le vers
peut enjamber lorsque c’est le sens qui passe d’'un vers
al'autre? Ensuite, au moment oli le sens passe d'un vers
a l'autre, on ne pourra décider s'il y a enjambement ou
non; car, remarquons-le bien, il y aura eu enjambe-
ment si le sens s’arréte avant la fin du second vers, et
il n’y en aura pas eu sile sens se poursuit jusqu’a fin du
vers. Comment un fait éventuel peut-il, au moment olr
il se produit, changer la nature d’'un phénoméne anté-
rieur? La théorie de I'enjambement, telle que 'ont ex-
posée les grammairiens, n’est point fondée sur une
base certaine. Le phénoméne méme leur échappe. Ce
n'est pas qu'ils aient péché contre le gotit en proseri-
vant dans les vers classiques ce qu'ils appellent I'en~
jambement; mais sous ce nom ils proscrivent deux
choses pourtant bien distinctes : premiérement, la dis-
cordance de la période logique et de la période ryth-
mique ; deuxiémement, ce qui est le véritable enjam-
bement, une extension de la période rythmique normale.
On peut aisément faire sentir, au moyen d’'un exemple,
la différence qu'il y a entre ces deux ordres de faits. Il
n'y a pas d’enjambement dans ces vers.d’André Chénier :

L’entraine, et quand sa bouche, ouverte avec effort,
Crie, il y plonge ensemble et la flamme et la mort,

Nous allons faire naitre un enjambement trés caracté-
risé, en modifiant simplement I'ordre des mots :

L’entratine, et quand, ouverte avec effort, sa bouche
Crie, il y plonge ensemble et la flamme et la mort.
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Drailleurs, parmi les licences proscrites avec raison par
les traités sous le nom d’enjambements, il faut ranger les
rejets d’'unrestant, d'un complément de phrase, au com-
mencement du vers suivant. C’est en effet une faute que
les bons poétes ne commetient jamais (ou presque ja-
mais, puisque la perfection n’est pas de ce monde),
et c’est une licence que ne doivent pas se permettre les
poétes romantiques, car elle serait blamable chez eux
aussi bien que chez les poétes classiques. Ce n’est la
plupart du temps qu'un allongement irrégulier et anor-
mal du vers; allongement que jadis, ainsi que nous
I'avons dit plus haut, on avait infligé presque systéma-
tiquement au vers de dix syllabes. Or, aujourd’hui, le
vers est fixé définitivement, et toute tentative pour al-
longer I'alexandrin de deux, de quatre, de six syllabes,
c’est-a-dire d'unc ou de deux mesures, est condamné
.4 l'avance. Il n’y a pas 13, comme au xve siécle, une
tendance qui ait quelque chance d’aboutir.

Ainsi donc, quand les traités n'ont en vue que les
rejets, les allongements anormaux du vers, témoignages
du peu de science rythmique du poéte, ils ont raison;
mais, en fait, sous le nom d’enjambement, ils proscri-
vent ce qui n’est que le résultat d’'une discordance entre
le rythme et le sens. Nous nous sommes déja expliqué a
ce sujet, et nous avons dit précisément que dans ce cas
il n'y a pas enjambement. La discordance demande une
grande science rythmique, et les exemples que nous
pourrions accumuler témoigneraient que ce sont ces
passages, soumis volontairement & la discordance, qui
renferment en plus grand nombre des beautés de pre-
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mier ordre. Jamais un poéte médiocre ne se tirera
d'une longue période discordante; un poéte de génie
seul peut mener de front, sans les confondre, le rythme
de sa pensée et le rythme de son vers.

Mais qu’est-ce donc que I'enjambement ? Il semblerait
que pour une idée nouvelle je dusse créer un mot nou-
veau. Or, il se trouve que le mot enjambement est ex-
cellent, et que la signification que je lui donne est pré-
cisément la seule qui puisse lui convenir. Nous dirons
donc qu'il y aura enjambement d’'un vers sur un autre
lorsque le rythme et le sens auront ensemble enjambé,
c'est-a-dire franchi I'intervalle qui sépare ce vers du
suivant. Rappelons-nous le principe sur lequel est fon-
dée la versification. Le vers, unité de mesure du lan-
gage poétique, est le nombre de syllabes émises par la
voix dans le temps de I'expiration; et chaque vers est
séparé du suivant par le temps aspiratoire, temps
muet, si court qu'il soit. C’est donc cet intervalle, ce
moment de silence, pendant lequel la voix reprend le
souffle qui lui est nécessaire, que le vers doit franchir
et doit traiter comme s'il n’était pas. En conséquence,
il y a enjambement lorsqu'il y a suppression du temps
aspiratoire, lorsque le sens et la cohésion syntaxique
ne permettent pas d'introduire un temps aspiratoire, si
court qu'il soit, entre la fin d'un vers et le commencement
du suivant. La sensation de 'unité de mesure est mo-
mentanément suspendue ; celle-ci, marquée par la rime
seule, qui en est la sévére gardienne, ne se reconstruit
que rétrospectivement dans I'esprit et dans l'oreille,
lorsque la seconde rime vient raviver la premiére et
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que la voix retrouve la place normale du temps aspira-
toire.

La rime joue un rdle considérable dans I'enjambe-
ment, puisque, le temps aspiratoire étant déplacé, c'est
elle seule qui reste la caractéristique de 1'unité de me-
sure. Jamais un poéte ne doit, en régle générale, se
permettre un enjambement sur une rime faible. Tout
au contraire, il doit rechercher les rimes les plus riches
et respecter scrupuleusement les trois régles d'identité
relatives aux voyelles et aux articulations qui les enve-
loppent. Les poétes romantiques ont eu l'intuition de
cette loi nécessaire et I'ont instinctivement appliquée,
ce dont les grammairiens les ont blamés, en ajoutant sou-
vent I'ironie 4 un blame peu réfléchi. Mais ce & quoi les
poétes doivent s'attacher non moins scrupuleusement,
c’est  ne suspendre ni le sens ni le rythme avant la fin
du second vers, sans quoi leur enjambement ne serait
plus qu'un allongement irrégulier de I'alexandrin. Qu'ils
songent que, du moment ol un indice de I'unité de me-
sure vient a étre déplacé, ils ne doivent pas avoir de
préoccupation plus instante que de rétablir dans I'oreille
de l'auditeur une sensation momentanément affaiblie
en vue d’un effet supérieur. Ajoutons qu'en parlant du
sens nous n’avons pas uniquement en vue le sens gram-
matical, mais surtout le développement de la pensée,
dont le cours se poursuit et s’achéve souvent au deld
du point, suspensif du sens grammatical.

Par suite de I'enjambement, il se produit dans le vers
un phénoméne curieux, mais qu'il était facile de pré-
voir : I'accent rythmique de la rime, ne s’appuyant plus
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sur le repos de la voix et sur le temps aspiratoire, de-
vient instable, de stable qu’il était, et subit le sort des
accents mobiles qui peuvent s’éteindre sous l'influence
d’un acecent plus fort. Quand l'accent rythmique de la
rime est maintenu, c¢'est-a-dire quand la syllabe de la
rime reste dans l'arsis, il n’y a pas de modification dans
la forme rythmique des vers; mais quand il tombe au
simple role d’accent tonique, c’est-a-dire quand la syl-
labe qui le porte recule de I'arsis dans la thésis, il y a
réagrégation nouvelle des éléments rythmiques du dis-
tique; et dans ce cas, un des deux vers a une certaine
tendance a se reformer suivant le mode romantique, qui
le divise en un moins grand nombre de mesures.

Nous allons faire passer sous les yeux du lecteur une
série d'exemples tirés de la Légende des siécles, A la-
quelle nous donnerons une certaine ampleur, afin de
bien faire saisir les phénoménes divers que présentent
les différents cas de 'enjambement. Nous rassemblons
d’abord une suite d’exemples offrant des enjambements
caractérisés uniquement par le déplacement du temps
aspiratoire, sans qu'il y ait affaiblissement de I'accent
rythmique. Nous scanderons les vers, selon notre habi-
tude; en outre, nous indiquerons 'enjambement par
un trait-d’union, et nous désignerons, au moyen d’une
barre verticale, la place ou une des places que vient
occuper le temps aspiratoire :

Devant — cette impassi—ble et mor—ne chevauchée,
L'ame trem—ble et se sent — des spec—tres approcheée,
Comme si — l'on voyait la hal—te des marcheurs =
Mystérieuz | — que I'aube effa—ce en ses blancheurs.
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Cet enjambement peut étre regardé comme un modeéle.
Voici un autre exemple :

Un long fleu—ve de sang — de dessous — ses sandales
Sortait — et s’épandait — sur la ter—re, inondant=
L'Orient | — et fumant — dans Pom—bre a I'Occident.

Dans ces vers on pourrait, au lieu de reculer le temps
aspiratoire, 'avancer et le placer aprés ferre, et, pour
franchir plus rapidement la distance qui le sépare du
temps suivant, diminuer le nombre des éléments rythmi-
ques du dernier vers. Celui-ci, dés lors, passerait de
la forme classique 3—3—2—4 a la forme romantique
3—5—4, et le passage se lirait et se scanderait ainsi :

Un long fleu—ve de sang — de dessous — ses sandales
Sortait — et s’épandait — sur la terre, | — inondant =
LI’Orient — et fumant dans l'om—bre & 1'Occident.

Voici deux autres enjambements qui nous foumlront
I'occasion d’une remarque importante :

La sibyl—le au front gris — le sait, | — et les devins=
Le sa—vent, ces rddeurs — des sauva—ges ravins.

Et com—me ils ont troué — de boulets | — le manéeau=
De Véro—ne, livrée au feu — par Colalto!

La voix, obéissant a un instinct naturel d’expansion, au-

rait une grande tendance a reporter plus loin le temps

aspiratoire, aprés savent et Vérone ; mais elle doit s'im-

_ poser une discipline nécessaire et se préoccuper avant

tout dc ne pas détruire le rythme et la mesure. De deux
18
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choses I'une, ou le temps aspiratoire se placera avant
la muette l¢ sa|vent, Vérojne, ou il se placera aprés,
le savent|, Vérone|; or, ces deux alternatives sont éga-
lement impossibles. En effet, s’il n'est pas possible
d'intercaler le temps aspiratoire au milieu d'un mot,
on ne peut non plus le placer aprés la syllabe muette
et séparer en deux les syllabes composant I'élément
rythmique suivant. D’ailleurs, ainsi que cela se pro-
duit & la fin des vers, le temps aspiratoire aurait pour
effet d'éteindre la muette, de I'annihiler, d’ou il suit
que l'élément rythmique suivant, et par suite le vers,
manquerait d'une syllabe absolument nécessaire. Si
donc il est illogique de transporter le temps aspiratoire
aprés le savent et aprégVérone, il faut de toute néces-
sité I'avancer et le placer aprés saif et aprés dowulets.
Si, au contraire, la syllabe muette s'élidait, au lieu de
compter dans l'élément rythmique suivant, on serait
libre d'intercaler aprés elle le temps aspiratoire, comme
dans ces vers : .

Les hom—mes d’aujourd’hui—qui sont nés—quand naissait =
Ce siécle, | — et quand son ai—le effrayant — te poussait.

En effet, I'aspiration éteint la muette ; mais I'’élément
rythmique qui suit commence par une syllabe atone,
et rien n'est modifié ni dans le rythme ni dans le nom-
bre. Au point de vue du rythme musical, I’enjambement,
avec maintien de .l'accent rythmique de la rime, n'a
d’'autre effet que de prolonger le son de la syllabe
accentuée et d’augmenter ainsi sa valeur de la valeur
du temps muet de I"aspiration. Voici un exemple d’en-
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jambement qui soude ensemble deux vers a forme clas-
sique :

—_ T —

T—t—ﬁ?—-ﬂIﬁm&l:slr—jz:I:;--—

{7 o gt
4

La 8i - byl - leau front gris le saif, ét l;s de - vins -

I":ﬁz F:hLFE ’:?,:Ih:., EE=SE s
Le sa- veut ces ro-deurs  des sau - va - ges ra - vins.

L’exemple suivant, au contraire, montrera un enjam-
bement entre deux vers de forme romantique : .

Com-me ' si l'on vo-yait L hal - te des mar-cheurs-
1 — y n n o n lJ—FE"——
PPt —— p—p—
Mys-té- ri - eux que l'au-beef - fa- ce en ses blancheurs.

Ainsi qu'il était naturel de le penser, les deux vers &
forme classique remplissent huit mesures, tandis que
les deux vers a forme romantique n’en remplissent que
six. Les deux périodes mélodiques se trouvent doublées ;
et, par le fait de I'enjambement, la période mélodique
des vers romantiques vient se carrer sur un nombre
pair de mesures. L'enjambement qui souderait ensem-
ble un vers classique et un vers romantique donnerait
une période mélodique composée d’'un nombre impair
de sept mesures, & moins que le vers romantique ne
soit d'une forme dérivée & quatre accents, auquel cas
la période mélodique porterait sur huit mesures comme
si les deux vers étaient de forme classique.

Dans tous les exemples qui précédent nous avons vu
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persister I'accent rythmique de la rime; mais, dans un
trés grand nombre de cas, cet accent, devenu instable
par suite de la suppression ou du déplacement de I'aspi-
ration, s’affaiblit sous I'influence de I'accent rythmique
suivant. La syllabe de la rime n’est plus alors frappée
que de l'accent tonique et recule de P'arsis dans la
thésis. Cette rime, le seul et faible indice de I'unité de
mesure, ne reprend quelque valeur que lorsque la se-
conde rime sonne & l'oreille de l'auditeur. L'élément
rythmique qui la contient est en réalité & cheval sur
la fin du vers et sur le commencement du vers suivant ;
il appartient a la fois & chacun d’eux et doit remplir un
double réle harmonique en se combinant avec les élé-
ments du premier vers-et avec ceux du second. Les
deux vers qui forment le distique sont ainsi inséparables
'un de 'autre; leurs éléments rythmiques doivent s’agré-
ger harmoniquement autour de cet élément central. En
voici de nombreux exemples, dans lesquels nous met-
trons entre crochets I'élément rythmique qui contient
la rime et qui forme le centre de la nouvelle période
mélodique. L'enjambement est toujours marqué par un
trait d’'union un peu fort. En outre, la syllabe de la
rime, n’étant plus rythmique par suite de son passage
de I'arsis dans la thésis, n'est plus imprimée en itali-
que. La petite barre verticale indique, comme précé--
demment, la place ou une des places que peut venir
occuper le temps aspiratoire.

La vil—le ressemblait — & I'univers. | — [C’était
Celte keu]—re ol I'on dirait — que toute d—me se fait.
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Le roi Blas — a jadis — eu d’Inés, — la matrulle,
Deux batards, — ce qui fait — qu’a cette heu—re 1'on a =
Gil,] — roi de Luz, | — avec Jean, — duc de Cardona.

La marqui—se n’est bon—ne et le marquis — n’est brave
Que s'ils ont — respiré — les funé—[bres parfums =
Des sié]—cles dans ce nid | - des vieux maf—tres défunts.

Or, — le nouveau marquis — doit fai—re une visite

A T'histoi—re qu'il va — continuer, | — [La loi=

Veut] — qu'il soit seul — pendant la nuit — qui le fait 7oi.
Et — les déclarant dieuzr, — la Renommée — [allie =
Leurs noms] | dats les sonnets — qui vien—nent d’Itale.

Toute la sal—le sem—ble un grand — [linéament =
D’abf]l—me, modelé | — dans lom—bre vaguement.

I1 est las; — c’est pourquoi — je vous jet—te [au monceau =
D’ordu]—res que des ans | — empor—te le ruisseau,

Si le regard — de ceur — qui sont vivants — [pouvait «
Percer] | — jusqu'au lit ¢ris—te, au lugu—Dbre chevet
Ou gtt ce rot, — jadis éclair —— dans la tempéte.

Ce brumeux — tourbillon — de spec—tres, et ces ombres
Secouant — des linceuls, — et tous ces morts — [saignant =
Au loin,] | — d’un continent — & l'au—tre continent,

L’aube est pd—Tle, et I'on voit — se tor—[dre les serpents =
Des bran]—ches sur 'aurore | — horri—bles et rampants.

Mon pauvre hom—me! Ah! mon Dieu! — Que va-t-il di—[re?ila=
Déja] — tant de souci! | — Qu’est— -ce que j'ai fait la?

Sa voilu—re ou l'oreil—le entendait — [le débat =
Des souf]—fles subissant | — ce gréement — comme un bdt.

Le lecteur aura pu remarquer que ces enjambements
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sont en général excellents. Cependant une critique sé-
vére pourrait y reprendre ¢a et 1& quelques rimes fai-
bles; la rime pleine, je le répéte, avec identité de la
consonne d’appui et de la voyelle, doit étre considérée
comme la régle. Voici, par exemple, un enjambement
qui ne doit pas étre imité :

Si tu veur — me livrer — ce trésor, — [je te fais =
Prince,] | — et j’ai —dans mes ports— dix galé—res de Fez,
Dont — je te fais présent — avec — cinq cents esclaves.

Les deux rimes fais et Fez, mauvaises en tout cas,
sont ici absolument inadmissibles. Le poéte doit s'appli-
quer par l'exactitude des rimes a faire saisir a I'oreille
la mesure dont une complexité momentanée du rythme
a affaibli la sensation. C’est pourquoi nous recomman-
derons encore de placer, autant que possible, I'enjam-
bement sur la premiére rime du distique plutdt que sur
la seconde. L'oreille, dont I'attention est éveillée par la
complication insolite du rythme, trouve une satisfaction
dans le son de la seconde rime qui vient rétablir la me-
sure. Voicl cependant quelques exemples d’enjambe-
ments placés sur la seconde rime du distique :

Je crois — avoir plané — dans le ciel — solitaire;

Il m’a semblé — parfois — que je quittais — [la terre=

Et lhomme,] | — et que le dos — monstrueuz — des griffons
M’emportait — au miliew — des nua—ges profonds.

L’ar—bre a fait un long bruit — de taillis — qui tressaille,
Comme si — quelque bé—te en passant — I'eit troubls,
Et ’om—bre du rocher — {énébreur — [a semblé =
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Plus noire,]| —et I'on dirait—qu'un morceau—de cette ombre
A pris for—me et s'en est allé — dans le bois sombre.

Sont-ce des lar—ves? Non. — Et sont—ce des statues?
Non. — C’est de la chimé—re et de I’horreur — [vétues =
D’airain,] | — et, des bas-fonds — de ce mon—de puni,
Faisant — une mena—ce obscu—re & l'infini.

Aspasi—e, Isabeau de Sa—xe, Cléopdtre

Sont des noms — devant gui — la louan—ge se tait;
Rhodo—pe fut divi—ne; Erylésis — [était =

Si bel]—le, que Vénus, | — jalou—se de sa gorge,

La traina — toute nu—e en la céles—te forge.

Fier, — levant dans la nuit — son cimier — flamboyant,
Homme augus—te au dedans, — ferme au dekors, — [ayant =
En lui] | — toute la gloi—re et tou—te la patrie.

11 nous suffira d’avoir appelé I'attention du poéte sur ce
cas d'ailleurs fréquent. S'il se décide & employer ainsi

I'enjambement, il devra racheter cette nouvelle cause

d’affaiblissement de la mesure par la richesse des rimes,

par la sonorité de I'accent rythmique placé sur la pre-

miére rime et par une combinaison harmonique des
éléments du distique. On ne s'étonnera pas si je ne m'ar-
réte pas au cas ou la rime, que vient affaiblir I'enjam-
bement, ne serait qu'une syllabe atone. L'oreille doit
pouvoir raviver par le souvenir I'aceent rythmique affai-
bli; or, un accent rythmique ne peut se placer que sur
une syllabe tonique. Faire rimer genouw, hommes, par-
donne avec le premier mot non tonique d'une expres-

sion composée, telle que nous sommeas, sommes-nous? .
donne-moi, serait une aberration d'esprit ou une plaa-

santerie peu digne de la poésie.
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Dans tous les exemples que nous avons cités d'en-
jambement entrainant la chute de I'accent rythmique
de la rime, il se produit un fait mélodique qu’il est
important de constater. La nouvelle période des deux
vers unis par I'enjambement, au lieu de remplir les
huit mesures normales, se carre sur sept mesures. C'est
ce que la résolution du rythme au moyen des notations
musicales permet immédiatement de constater :

PREMIER EXEMPLE

S s S s S s

La vil - le res-sem - blait a I'u- ni - vers; c'é-tait -

—— —_—

Cet-te heure ol l'on di - rait que tou - te4 - me se {tait.

DEUXIEME EXEMPLE

z— e ve—a—
—p— — A ——
Rho - do - pe fut di - vi-ne;E-ry-16 - sis  é-tait-

Si bel - le q'ue Vé- nus, ja-lou- se de sa gorge...

Ai-je besoin d’ajouter que dans un grand nombre de
cas la place du temps aspiratoire peut étre choisie soit
avant, soit aprés I’enjambement; que parfois méme,
au lieu de l'aspiration supprimée a la rime, on peut
prendre deux aspirations plus faibles, I'une avant, I'autre
apreés 'enjambement ?

Le lecteur aura déja observé que, dans tous les cas
d’enjambement avec chute de I'accent rythmique, le
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distique classique se dispose suivant une période mé-
lodique de sept mesures, qui est sans rapport commun
avec la période mélodique de 1'unité de mesure fonda-
mentale. C'est donc par un sentiment trés juste des lois
mélodiques que nos poétes classiques ont toujours re-
poussé I'enjambement. Ils sentaient, sans peut-étre s’en
rendre compte scientifiquement, que l’enjambement
produisait trop souvent une période mélodique qui n’é-
tait pas un multiple de I'unité de mesure.

Comme conséquence de I'enjambement, le poéte devra
éviter un hiatus de rencontre. C'est un genre de défaut
qu’on pourrait remarquer dans cet exemple :

Voila la cho—se; elle est — toute simple; | — [ilsn’ont eu =
Affail—re qu'a ce vieux — miséra—ble imbécile.

J'appellerai encore I'attention sur l'apparition éven-
tuelle d'une consonne a laquelle la suppression de 'as-
piration permet de se lier au mot suivant.

Nous ferons maintenant remarquer que presque tous
les emjambements cités ci-dessus portent sur des rimes
masculines. Quelques-uns ont lieu cependant sur une
rime féminine, dont la muette s'élide (la terr’ — et
Uhomme), et quelques autres sur des rimes féminines
dont la muette, quoique ne s’élidant pas, ne forme pas
une syllabe de transition (allie — leurs noms, vétues,
— d’airain). En voici encore un exemple :

Quoi ! I'honneur,— quoi! 1'épieu— de Sempach,— la cognée=
De Morat | — bondissant — hors des bois — indignée.

Les syllabes muettes de allie, vétues, cognée n’ayant
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presque de valeur que pour I'eil et n’étant destinées qu'a
faire une faible impression sur l'oreille (car elles agis-
sent principalement sur la prononciation de la voyelle
orale qu'elles suivent), peut-étre serait-ce montrer beau-
coup de sévérité que d'exiger ou qu’elles fussent élidées
ou qu'elles fussent une raison suffisante de repousser
I’enjambement.

Mais voici des difficultés plus graves, en apparence
du moins. Lorsque I'enjambement porte sur une rime
féminine, la syllabe muette qui suit la pénultiéme toni-
que peut é&tre ou une muette inarticulée (allie, vou—
draient, vues), ou une muette articulée (couverte, pa-
rure, discordes, ouvrirent). Dans le premier cas, la
muette s’élidera ou bien, comme nous venons de le
voir, ne sera pas relevée par la récitation. Que se pas-
sera-t-il dans le second? La muette, qui n’est plus éteinte
par I'aspiration, sera relevée par la réeitation, et, de
méme que dans l'intérieur du vers (sauf & I’hémistiche
ol I'élision est la rogle), elle deviendra la premiére
syllabe de 1'élément rythmique suivant, dont ni repos ni
aspiration ne la séparent. Ainsi dans I'exemple suivant :

La peste aide le glaive, et 1'slément complata
Le despote, et la nuit s’ajoute au conquérant.

- 8i nous scandons ces vers en numérotant les temps ,
nOus aurons : ‘

12 123 4 1234 12 1
La pes—te aide le glai—ve et I'é1ément — complé—[te =
2 34 12 3 12 1 2 3 4

Le despote,] | ~ et la nuit — s’ajou—te au conquérant.
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Or, en additionnant les nombres des vers, nous arrivons
a244+44+2+44342+4=25. Le distique se com-
pose d'un vers de douze syllabes et d'un vers de treize.
Voici une suite assez nombreuse d'exemples d’enjam-
bements, faisant surgir une syllabe surabondante dans
la somme des nombres des deux vers. Nous avons jugé
inutile de numéroter les syllabes ; le lecteur s’assurera
facilement par lui-méme que tous les vers sur lesquels
retombe I'enjambement ont en réalité treize syllabes.

Mais ce jour-la— ces yeur—innombra—bles qu’entrou—[vre=
L'infin,) | — sous les plis — du voi—le qui le couvre,
S'attachaient — sur 'épou—se et non pas — sur 1'épouz.

Ils étaient qua—tre et tous affreur. — Une litié—[re=
D'ossements] | — tapissait — le vas—ste bestiaire.

Omer, — le puissant pré—tre, aux prophé—tes paretl,
Aperc¢ut, — tout auprés — de la mer Rou—ge, & 'om—[bre=
D’un santon,] | — un vieux cé—dre au grand feuila—ge sombre,

e e ettt e e « ... Rodri—[gue=
Répondit] : | — « Je n’étais alors — que chez le roi, .

Com—me il se reposait— dans le hallier,— ces bou—[ches=
Ont passé,] | — murmurant — des paro—les farouches.

J’ai vu cela! — Dieu bon, — sont-ils — de la fami—[lle=
Des vivants] | — respirant — sous ton clair — horizon?

11 fit scier — son oncle Achmet — entre deux plan—[ches =
De cédre,] | — afin — de faire honneur — a ce vieillard.

Un matin,— les portiers— sonnent du cor.| —Un non—[ce =
Se présente;] | — il appor—te, assisté — d'un coureur,
Une let—tre du roi, — qu’'on nom—me l'empereur.
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e e e e Et leurs pas — chancelants,
Sont — des commencements — de ré—gne. Elle respi—[re =
Sa fleur,] | — en attendant — qu'on lui don—ne un empire.

C’est — naturellement — que les monts — sont fidé—[les =
Et purs,) | — ayant la for—me d—pre des citadelles.

............. « « . . O pauvres fem—[mes=
De pécheurs!] | — Clest affreur — de se di—re : mes dmes...

Bah! tant pis!— Ce n'est pas ma fuu—te. C'est I'affai—[re =
Du bon Dieu. | Ce sont la — des accidents — profonds.

Dans tous ces exemples, le lecteur pourra constater
par une simple addition I'accroissement du nombre des
syllabes du second vers. Ainsi le rythme numérique du
vers est sensiblement altéré. Nous avons vu ci-dessus
que les vers francais de douze syllabes, classiques ou
romantiques, pouvaient étre hypercatalectiques par
suite de I'accroissement du temps réel au dela du temps
théorique. L’enjambement apporte une nouvelle per-
turbation, et les vers soumis a I'enjambement peuvent
étre hypercatalectiques, c'est-a-dire démesurés par ex-
cés, par suite de I'accroissement du nombre des syllabes.
C’est 1a sans aucun doute une grave altération; cepen~
dant elle n’a pas arrété les poétes, qui ont trouvé pour
leur oreille une satisfaction suffisante dans I'intégrité
du rythme musical. En effet, cette syllabe surabondante
n’altére en rien la mesure des deux vers et ne change
ni le rapport des éléments rythmiques avec le vers, ni
le rapport des parties dont se compose 1'élément ryth-
mique ou elle apparait. La raison en est simple : cette
syllabe que reléve la récitation vient simplement occu-
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per la place du temps aspiratoire supprimé; c’est une
note substituée a un silence. Si, par suite d’'une con-
struction différente des membres de phrase, on pou-
vait, dans le second des exemples cités ci-dessus, in-
tercaler le temps aspiratoire, on aurait : ‘

:It:p:ﬁ:f:}.:gz l—[:z__

g—u

{J -r'1e 11 - tiere dos- se ments.

L’enjambement ayant pour effet de supprimer le temps
aspiratoire, la syllabe 7¢ viendra occuper la place du
demi-soupir, et nous pourrons dessiner ainsi le rythme
musical de ces deux vers :

D’os-se - ments ta- pis- sait le vas-te bes-ti- aire.

Si quelque poéte scrupuleux désirait, tout en conser-
vant la faculté d’enjambement, éviter d’altérer le rythme
numérique du vers, voici un moyen facile d’atteindre a
ce résultat. Le temps aspiratoire aura, dans ce cas, la
méme vertu que la lance d’Achille, qui guérissait les
blessures qu’elle-méme avait faites. En effet, si le pre-
mier élément du second vers a 'accent rythmique placé
sur une pénultiéme tonique, et que la muette finale ne
s'élide pas, on obtiendra l'extinction de cette syllabe
muette en transportant immédiatement aprés elle le
temps aspiratoire. De la sorte, le second vers, que
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I'adjonction de la muette de la rime augmenterait d'une
syllabe, sera ramené au nombre normal de douze syl-
labes par I'extinction de cette seconde muette. Ainsi,
dans cet exemple :

: 1
Mais — s’étant laissé ton—dre, | ayant eu — la pares—[se=

23 1 2 3 4 12 1 23 4
De vi]—vre, que m'impor—te | aprés — qu'il reparaisse,

le nombre des syllabes du second vers est égal a treize;
mais si on transporte un des temps aspiratoires aprés
vivre, la syllabe muette v7e sera éleinte et ne comptera
pas plus que si elle était placée a la rime : ce qui ra-
meéne le second vers du distique au nombre normal de
douze syllabes.

1
Mais — s’étant laissé ton—dre, ayant eu — la pares—[se=
23 1 2 3 12 1 23 4
De vivre,] | -- que m'impor—te aprés — qu'il reparaisse.

On voit que par une disposition trés facile a réaliser le
poéte parviendra & obvier a I'accroissement du nombre
des syllabes. En voici deux autres exemples :

Soudain,— au seuil lugu—bre, apparais—sent trois t6—[tes =
Joyeuses,] | — et d’ou sort — une lueur — de fétes.

Auriez-vous donc — besoin de fas—te? Est-ce la pom—{pe =
Des parades], | — des cours, — des galas — qui vous trompe?

En récitant ces vers, il faudra done, le cas échéant, évi-
ter toute liaison de consonne entre le premier et le se-
cond élément rythmique du second vers. ‘
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Comme nous l'avons dit ci-dessus, I'enjambement
peut étre double, c'est-a-dire porter sur deux vers suc-

cessifs. Cela est assez rare; en voici cependant deux
~ exemples. Le premier est irréprochable, tant sous le
rapport rythmique que sous le rapport numérique :

Regard — d’Enfant Jésus, — que por—te la madone,

Joue ignoran—te ou dort — le seul baiser | — [qui donne =
Aux lé]—vres la fraicheur, | — tous les au—[tres étant =
Des flam]—mes, méme, hélas!| —quand le ceur—est content.

~ Dans I'exemple suivant, au contraire, le rythme nu-
mérique est deux fois altéré :

1
Selon — I'antique lot, — nul vivant, | — s'il ne por—[te=

23 4 1
Sur sa té]—te un corps mort, | —ne peut franchir—la por—[te=

2 3 4
Du tombeau,] | — plein d’enfer — et d’horreur — pénétré.

Si maintenant nous jetons un coup d’ceil général sur
la théorie de I'enjambement, nous devrons conclure que,
dans le plus grand nombre des cas, I'enjambement ap-
porte une perturbation dans le temps et dans le nombre.
Dans le temps, car s'il affaiblit I'accent rythmique de la
rime, il raccourcit de six unités de temps la période
mélodique du distique, qui devrait étre normalement un
multiple de I'unité de mesure. Dans le nombre, car s'il
porte sur une syllabe féminine & muette articulée, non
élidée, il augmente d'une syllabe le nombre normal des
sons dans lesquels notre oreille est habituée & diviser le
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temps du vers. Aussi, jusqu'a notre époque, c'est avec
juste raison qu'il avait été proscrit dans la poésie fran-
caise, entierement soumise aux rapports du mode clas-
sique. Mais cette prohibition serait vaine et irréfléchie,
aujourd'hui que le vers a forme romantique a précisé-
ment introduit dans le mode classique une semblable
perturbation du temps. Quant a la perturbation du
nombre, elle est une conséquence, d’ailleurs facile &
atténuer, de 'emploi systématique de I'enjambement.
On peut donc dire, pour conclure, que l'introduction du
vers romantique dans la poésie francaise devait néces-
sairement amener I'enjambement. L’un 1égitime l'autre ;
tous deux doivent étre, en méme temps et pour les
mémes raisons, ou autorisés ou proscrits.

Je n’ai pas a examiner ici la question de savoir quand
un poéte doit ou peut faire usage de 1'enjambement. La
résolution de ce probléme complexe intéresse l'esthé-
tique et non la versification. Toutefois, les exemples que
j'ai présentés pourront en donner une idée élémentaire.
En général, ils sont tous suffisamment justifiés par une
expansion ou une extension subites de la pensée. L'en-
jambement a pour effet immédiat de reculer I'horizon
et de découvrir aux regards des points de vue situés sur
des plans plus reculés. C’est encore ici la transforma-
tion d’'un sentiment plus vaste en sensation plus du-
rable ; le champ de la pensée soudainement agrandi,
appelle une extension semblable de la période mélo-
dique.



CHAPITRE XIV

DE L'HIATUS

La régle de I'hiatus a été attaquée et défendue tour a
tour. Mais, soit pour l'attaque, soit pour la défense, on
a employé des arguments tantdt excellents et tantot dé-
testables. Je ne disconviendrai pas, d’ailleurs, qu’elle
estmalaisée a formuler, par la raison qu'elle ne peut
étre absolue et qu'elle admet des tempéraments. Les
premiers auteurs qui 1'ont établie ont tourné toutes les
difficultés en prenant pour juge d'un hiatus I'eil et non
pas l'oreille. Aussi cette régle, telle qu'elle est donnée
dans les traités, est-elle souvent en contradiction avec
les lois les plus simples de I'harmonie des sons. Il parait
donc utile, au lieu de procéder empiriquement au moyen
d’exemples, de déterminer d’abord les principes sur
lesquels se fonde la régle, et ensuite de rechercher dans
quelles limites le poéte peut se mouvoir sans violer ces
mémes principes. :

La régle de I'hiatus découle de deux lois du langage,
ou du moins de deux lois qui régissent la langue que
nous parlons. Voici la premiére : tout accent tonique, et

19
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a plus forte raison tout accent rythmique, tend a allon-
ger la voyelle qu'il frappe. Voici la seconde : toute
voyelle tend a abréger une autre voyelle qui la précéde
immédiatement.

Ces deux lois ont des effets précisément contraires.
Dot ces deux conséquences : premiérement, qu’une
voyelle ne peut supporter avant elle une autre voyelle
tonique qu’elle ne peut abréger; deuxiémement, que
toute voyelle tonique ne peut supporter d’étre suivie
immédiatement d’une autre voyelle qui vient faire obs-
tacle au besoin d’allongement qu’elle éprouve. Cette
double conséquence aboutit logiquement a la régle qui
proscrit la rencontre de deux voyelles dont la premiére
est surmontée de I'accent tonique. Voila la régle de
I'hiatus réduite & sa plus simple expression.

On voit combien sont mal inspirés les auteurs qui
‘condamnent la régle de 'hiatus, par la raison que les
voyelles peuvent se renconirer impunément au milien
des mots. Dans Danaé, inguiet, enroué, préaw, sua-
vité, lierre, plia, noua, gratuit, ou se rencontrent
deux voyelles, les premiéres subissent, sous I'influence
des secondes, une abréviation qui deviendra trés sen-
sible si, de chacun de ces mots, nous en rapprochons
d’autres ou la méme voyelle se trouvera affectée de
I'accent tonique : Danaé et dina, inguiet et conguis,
enroud et écrou, préau et pourpré, suavité et apercu,
lierre et oubli, plia et empli, noua et fou, gratuit et
vertu. Cest le méme genre d'abréviation que subit la
premiére voyelle d'une diphtongue, abréviation assez
forte dans ce cas pour réduire cette voyelle a n'étre
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qu’'un son surabondant que nous négligeons dans le
compte des syllabes.

Or, la langue francaise porte précisément 1'accent
tonique sur la derniére voyelle non muette du mot.
Done, ce que proscrit la régle de I'hiatus, c’est la ren-
contre de deux voyelles, I'une placée a la fin d'un mot,
I'autre au commencement du mot suivant. Celte régle
n’admet aucun tempérament que I'eil seul autoriserait.
La rencontre de deux voyelles, 'une finale et I'autre
initiale, forme un hiatus, quel que soit le nombre des
consonnes muettes qui les séparent, ou quand elles sont
séparées par un e muet insensible. Il faut considérer
comme mal fondées les régles secondaires qui permet-
tent la rencontre soit d'une voyelle nasale tonique,
soit d'une voyelle tonique suivie d'un ¢ muet insensible,
soit d'une voyelle tonique suivie d’'une ou de plusieurs
consonnes muettes, avec une autre voyelle. C’est pour-
quoi, bien qu'elles soient autorisées par les traités, on
doit considérer comme formant hiatus les expressions
suivantes : main habile, Apollon étonné, & jeun en-
core, non un maitre, un champ en Thessalie, Orphée
aimé, Troie expire, j’avoue une faute, un an entier,
metier estimé, danger imminent, loup irascible, etc.

Une des premiéres conditions indispensables pour
faire des vers sera donc I'étude de la langue et de ses
usages; car si une consonne, ordinairement muette,
venait & reparaitre dans certains cas, sa présence anni-
hilerait I'hiatus. Ainsi les nasales forment hiatus quand
I'm ou » sont muettes, mais non quand ces lettres
s'unissent comme articulation & la voyelle suivante.
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Ainsi consultez-en encore produit un hiatus et non en
Arabie; de méme ily a hiatus dans étre ¢ jeun & midi
et non dans commun accord, etc. Ensuite il y a un trés
grand nombre de mots dans lesquels '¢ muet modi-
fie la voyelle qui le précéde et, en se faisant lui-méme
entendre, quoique faiblement, permet a la voix de pas-
ser trés harmonieusement d’une voyelle d une autre. Il
y a la une étude essentielle qui s’impose tout d’abord
au poéte, et pour laquelle il devra consulter les dic-
tionnaires, les lexiques, les grammaires, les traités de
lecture, et surtout la prononciation usitée dans la so-
ciété et dans les théatres.

Si nous en restions 14, le poéte trouverait ses mou-
vements désormais bien étroitement entravés et préfé-
rerait peut-étre les facilités que lui laissaienl jusqu'alors
les traités de versification. Libre 4 lui de regarder le
jugement de I'ceil comme supérieur a celui de l'oreille ;
il devra cependant accorder que l'oreille a une com-
pétence spéciale pour juger de I'euphonie. Qu'il ne se
hate pas, d’ailleurs, de repousser les régles que I'ob-
servation de principes certains lui impose, et qu'il veuille
bien me suivre jusqu'au bout, car je vais précisément
lui rendre une somme de liberté beaucoup plus grande
que celle que je lui ai enlevée.

Nous avons déduit la régle absolue de I'hiatus des
lois du langage, et le lecteur a pu remarquer que jus-
qu'a présent nous n'avons pas étudié Ihiatus en lui-
méme en tant que phénoméne physiologique. Or, cette
étude faite succinctement nous montrera clairement
quel degré el quel genre de lempérament I'oreille peut
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et méme doit admettre dans I'application de la régle de
I'hiatus.

Qu'est-ce que I'hiatus? On a dit souvent que c'était
un baillement, ce qui n'est pas trés juste, car si la bou-
che reste ouverte entre deux voyelles semblables et
s'ouvre méme en remontant la série des voyelles, elle
se ferme au contraire en descendant cette méme série.
Un hiatus est uniquement une solution de continuité
dans le son. En réalité, si nous prenons un mot quel-
conque, soit le mot »érité, et que nous en séparions
toutes les lettres v-é-r-i-¢-¢, il est de toute évidence
que les organes vocaux affecteront une disposition spé-
ciale pour la prononciation de chacune de ces lettres.
Tant que la bouche se maintiendra dans la premiére
position, le courant d'air expirateur servira a la pro-
nonciation de la lettre ». Pour passer & la prononciation
de la lettre ¢, il faudra que la bouche, mue dans ses
diverses parties par des muscles soumis a notre vo-
lonté, prenne une disposition conforme; et le courant
expirateur devra suspendre son action pendant le temps
infiniment court que la bouche mettra a passer de la
premiére disposition & la seconde. Donc, théoriquement
il se produit un hiatus entre deux lettres juxtaposées,
quelles qu’elles soient. Mais I'oreille n’a pas une puis-
sance d'analyse assez grande pour percevoir cet infini-
ment petit silence qui sépare la prononciation de toutes
nos lettres, et que masque habilement la voix, en pro-
longeant le souffle de la consonne. Ajoutons, d’ailleurs,
que le son propre des consonnes est en quelque sorte
renfermé et étouffé entre le larynx et I'orifice de la bou-
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che et reste a I'état de bruit interne, que I'on ne peut
surprendre qu'au moyen d’expériences faites sur soi-
méme. Pour I'oreille, il n'y a donc pas de solution de
continuité appréciahle dans le passage d'une consonne
& une voyelle ou d’une voyelle & une consonne.

Que se produit-il dans la prononciation de deux
voyelles consécutives? Comme la voix ne peut employer
& l'articulation prolongée d’une consonne le temps né-
cessaire aux organes vocaux pour changer leur dispo-
sition, il s’ensuit qu'elle doit s’arréter brusquement
aprés la premiére voyelle, pour attendre que la bouche
soit préte & I'émission de la seconde. Si, en effet, le
courant d'air expirateur n'était pas suspendu, il se trou-
verait passer par un organe n’étant plus disposé pour
la premiére voyelle et ne I'étant pas encore pour la se-
conde, et il produirait un son intermédiaire et indéter-
miné, non classé dans le langage. La voix doit donc
s'arréter brusquement, et c'est cette solution de conti-
nuité entre les deux voyelles qui constitue I'hiatus,
temps de silence plus ou moins court qui suspend mo-
mentanément la parole et toute sensation acoustique.
C’est un vide soudain et brusque qui se déclare dans la
suite des impressions auditives, et qui est particuliére-
ment sensible lorsqu'il s’agit de deux voyelles identiques.
Quand, en effet, nous avons a prononcer deux voyelles
telles que @ @, comme la disposition de la bouche est la
méme pour la seconde que pour la premiére, si le courant
d’air expirateur était continu, il prolongerait purement
et simplement le son du premier 4. Il est donc de toute
nécessité qu'il s’arréte, pour reprendre aprés un instant
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de silence et prononcer le second . Quand les deux
voyelles ne sont pas identiques, soient & ¢, ¢ o, ete.,
comme entre les deux voyelles il se produit une modi-
fication de I'organe, I'hiatus ne sera réellement sensible
que lorsque la prononciation de la premiére voyelle sera
forte, c’est-a-dire rendue plus intense par I'accent toni-
que. En outre, comme la positition de repos des muscles
coincide avec la fermeture de la bouche, et qu'il faut
par conséquent une moindre tension musculaire pour
rapprocher les organes vocaux de leur position de repos
que pour les en éloigner, il semble que I'hiatus sera moins
sensible quand la voix descendra la série des voyelles
que lorsqu’elle la remontera.

*0)UBPULISOP OLIYS
co—m»
GO wt»>
Série montante.

En envisageant sous un autre rapport la rencontre de
deux voyelles, on pourrait peut-étre dire que I'hiatus
sera d’autant plus sensible que les deux voyelles mises
en présence, et dont la premiére est tonique, prendront
naissance dans des parties plus voisines I'une de I'au-~
tre de I'organe vocal. Mais n’insistons pas, car la ques-
tion est délicate et encore fort obscure.

Etant donc donnés les deux sons consécutifs & a, la
voix qui tend au second, ou elle pourra se poser, s'effor-
cera, ne pouvant éteindre complétement le premier @, de

1

le réduire a sa plus simple expression, c'est-d-dire &
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son minimum de durée et d’intensité. C'est ce qui se
passe dans le corps des mots frangais, ol I'hiatus est
rendu peu sensible & 'oreille par I'abréviation de la
premiére voyelle atone. De plus, si nous interrogeons
attentivement les impressions de notre oreille, nous
verrons qu'un hiatus ne nous affecte désagréablement
que par le choc brusque de la reprise de la voix. Dans
I'hiatus @ @, la voix, aprés un temps d’arrét trés court,
produit une sorte d’explosion en frappant le second 4.
C'est cette détonation soudaine qui nous blesse par sa
dureté, et c'est elle dont on cherche a diminuer la force
en donnant une durée trés courte d I'émission de la
premiére voyelle. L'intensité du souffle étant plus faible
pour une bréve que pour une longue, la voix s'éléve
ainsi progressivement, en masquant habilement le heurt
occasionné par l'attaque sur la seconde voyelle. Ainsi la
voix atténue I'hiatus produit par la rencontre de deux
voyelles en abrégeant la premiére. Elle tend donc & une
sorte de contraction ou la seconde voyelle prédominera
sur la premiére, ainsi que cela a lieu dans les associa-
tions de voyelles, appelées diphtongues.

Mais que se passe-t-il lorsque la premiére voyelle ré-
siste & 'abréviation, comme dans le cas ol elle se
trouve placée a la fin d'un mot et par conséquent affec-
tée d’un accent tonique? Il se produit alors un phéno-
méne exactement ctontraire au précédent. La voix, au
lieu de resserrer les éléments de I'hiatus, tend a les dis-
joindre et & augmenter le temps de silence qui les sépare.
En agissant ainsi, nous obéissons au sentiment trés
juste que nous avons de I'euphonie; car, en augmentant
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la durée de I'hiatus, la voix évite 'attaque brusque de
la voyelle. Le souffle expirateur, au lieu de produire
une explosion instantanée, agit avec une intensité pro-
gressive qui atténue le heurt que I'hiatus produit sur
Poreille. Or, c’est cette observation qui va nous per-
mettre d'introduire des tempéraments dans la régle trop
absolue de I'hiatus.

En effet, si deux mots se suivent, I'un finissant, l’autre
commencant par une voyelle, I'hiatus sera trés sensible
si ces deux mots sont & une distance inextensible I'un
de I'autre, tandis qu'au contraire il nous semblera d’au-
tant moins choquant, que la voix pourra laisser plus de
temps s’écouler entre le premier et le second de ces mots.
Tout repos de la voix atténue le heurt désagréable pro-
duit par I'hiatus. C’est pour cette raison qu'entre la fin
d'un vers et le commencement du suivant on ne craint
point de mettre en présence deux voyelles; l'effet de
I'hiatus est presque entiérement annihilé par le temps
aspiratoire.

Nous formulerons donc la régle générale suivante,
qui tempére la loi trop absolue précédemment établie :
Tout hiatus doit étre autorisé lorsque, entre deux mots,
la construction logique de la phrase et le rythme du
vers permettent  la voix d’introduire un repos sensible
pour I'oreille.

Tout le monde comprend sans dlfﬁculté comment le
sens peut joindre ou disjoindre deux mots. Prenons un
hiatus formé par la rencontre de deux voyelles iden-
tiques, soit @ @. L'hiatus sera trés dur dans l'expres-
sion : 77 tomba & terre; il le sera moins dans celle-ci :
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Il tomba, atterré. C'est & peine s'il sera sensible si le
premier ¢ coincide avec un repos logique de la voix : 72
tomba. Atterré, Jean prit la fuite. Autre exemple sur
sur I'hiatus ¢ é. L'expression une bonté aimabdle blesse
désagréablement l'oreille; nous ne sentirons que fort
peu l'hiatus dans ce membre de phrase : Grdce, dou—
ceur, bonté, aimable et doux regard. Un simple chan-
gement de construction augmente ou diminue le heurt
occasionné par la rencontre de deux voyelles. C'est ainsi
que la phrase : Sur ses traits, la bonté est peinte,
mettra 'hiatus ¢ ¢ en évidence; elle le dissimulera, au
contraire, par un léger repos, en prenant cette forme :
La bonté est peinte sur ses traits.

Dans les vers, il faut en outre tenir compte du rythme,
qui s’oppose ou se préte a I'introduction d'un temps de
repos entre deux voyelles; et ¢’est ce qu'il est facile de
démontrer. Deux cas peuvent se présenter : premié-
rement, I'hiatus se produira entre deux éléments ryth-
miques; deuxiémement, la rencontre des deux voyelles
aura lieu dans lintérieur d’un élément rythmique.
Examinons d’abord le premier cas.

La premiére voyelle étant frappée d'un accent ryth-
mique, la seconde voyelle formera la syllabe initiale de
I'élément suivant; or, cet élément sera tantdt de cing,
de trois, de deux syllabes, tantdt d'une seule. En em-
ployant les notations musicales, nous mettrons en évi-
dence la position respective des voyelles. Puisque nous
supposons que le sens permet leur écartement, nous
réduirons la syllabe rythmique & une noire, et nous
aurons les cinq combinaisons suivantes :
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Nous voyons donc que, si le sens ne force pas la voix &
se prolonger jusqu'a la rencontre de I'élément suivant,
le rythme lui permettra d'intercaler entre les deux
voyelles un temps de silence qui sera d’'autant plus
grand que le second élément sera numériquement plus
faible. Un hiatus, trés dur dans la formule n°1, ira en
s’affaiblissant dans les formules n>* 2, 3, 4 et 5. On peut
essayer de rendre cela sensible au moyen d'un exemple.
Nous allons supposer cinq vers, reproduisant le méme
hiatus, avec cette différence que le rythme espacera de
plus en plus les deux voyelles. Nous remplacerons les
soupirs par autant de traits verticaux :

Va, arme tous les Grecs, pour le prochain combat...

Et va, | arme les Grecs, pour le prochain combat...

Eh bien, va, | | arme-les, pour le prochain combat...

Il se leva : | | | « Armes, cria-t-il, tous les Grecs...
Soudain, il se leva : | | | | « Arme tous nos guerriers... »
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On devra, il me semble, conclure de ces exemples qu'un
silence égal a deux unités de temps suffit déja pour at-
ténuer et pour rendre admissible et trés supportable un
hiatus, méme trés dur, lorsqu'il se produit entre deux
éléments rythmiques. Il ne faut pas confondre avec
I'hiatus I'attaque forte qui, dans le cinquiéme exemple,
se produit sur la syllabe 47, placée dans I'arsis. Ajou-
tons que I'hiatus s’affaiblit beaucoup plus facilement
encore quand les deux voyelles qui le produisent ne
sont pas semblables. Ce sont ces considérations logiques
et rythmiques qui devront guider les poétes et les dé-
cider soit a repousser, soit & admettre un hiatus.

En résumé, c'est la voix qui produit le choc désa-
gréable de I'hiatus; mais c'est le sens et le rythme qui
gouvernent la voix et qui font apparaitre ou disparai-
tre I'hiatus. En prenant ainsi pour juge I'oreille et non
plus les yeux, les poétes recouvreront une juste li-
berté.

Le cas ol I'hiatus se produit & l'intérieur d’'un élé-
ment rythmique est plus délicat, car on ne peut le ré-
soudre par l'intercalation d’un temps de silence. C'est
done ici le goiit seul, la délicatesse de I'oreille qui devra
guider le poéte. Pour qu'un tel hiatus soit peu sensible,
et par conséquent admissible, il faut que la premiére
voyelle soit bréve de sa nature ou bréve relativement a
la seconde, qui devra, au contraire, étre longue et au-
tant que possible frappée de 'accent rythmique. Je ne
chercherai pas & présenter d’exemples ; car, dans ces cas
d’hiatus interne, si je puis m’exprimer ainsi, c'est sans
doute I'euphonie que consulte le poéte, mais c'est sur-
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tout une raison esthétique qui le détermine et qui lui
fait trouver dans un hiatus soit une grace inattendue,
soit un effet violent, en harmonie avec le sentiment qu’il
veut exprimer.

Toutefois, si I'on voulait essayer de donner une régle
empirique, on pourrait dire que, de toutes les voyelles,
celles qui se soumettent le plus facilement a I'abrévia-
tion nécgssaire a faire disparaitre I'hiatus sont I'z, 'o%,
I'v et I'o, tandis qu’au contraire I'a, I'¢, 1'¢ et l'ew y
opposent une grande résistance. Les quatre sons Z, ow,
% et o pourront étre suivis de presque toutes les autres
voyelles, y compris les nasales, sans produire un hia-
tus désagréable. C’est, en effet, une de ces quatre voyel-
les qui forme toujours le premier des sons composés
que nous désignons sous le nom de diphtongues. La
grande difficulté dans la réduction de I'hialus est la
tonicité de la premiére voyelle; et le moyen de la sur-
monter est de mettre cette premiére voyelle tonique en
présence d’une autre voyelle, non seulement tonique
comme elle, mais encore rythmique, ainsi que cela se
produit dans ces expressions : Le grand numéro onze,
Folle que tu es, employées trés heureusement par A. de
Musset.

Ai-je besoin, en terminant, de m'étendre sur quelques
cas particuliers? Que quelques mots composés fassent
entendre un hiatus a 'oreille, ce n’est pas une raison
suffisante pour en défendre 'emploi. La poésie a le
droit de se servir de tous les mots de la langue. Si quel-
ques-uns ne sont pas absolument agréables a I'oreille,
la langue seule en doit étre responsable. Telles sont les
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expressions pew 4 pew, & tort et 4 travers, ¢d et lé. La
régle de I'hiatus n'a rien a reprendre & ’emploi de ces
expressions ; il faut s’en arranger en vers aussi bien
qu'en prose. Beaucoup de mots, qui ne présentent point
d’hiatus, ne sont pas plus flatleurs pour l'oreille.

Quant & certains mots d'une syllabe, tels que %, y,
ou et ow, rien n’en peut défendre I'emploi, et cela pour
diverses raisons. Le pronom /% n’a pas d'existence
propre; il se lie toujours au verbe qui le suit et n'est
frappé que d'un accent tonique faible. Ce n'est qu'aceci-
dentellement qu'il regoit d'un autre mot I'accent fort,
comme dans les expressions : es-fu ? as-tu? aimes-tu?
Sa dureté provient de I'attaque de la dentale forte. Dans
tu aimes, la syllabe Zw n’est pas plus séparable du mot
aimes que dans ¢l tuail elle ne 'est de la syllabe
ait. Sans doute I'w peut étre, ainsi que cela a lieu
en latin, regardé comme long dans fw et bref dans
tuait; mais en latin le pronom ## était séparable du
verbe. En francais, sa liaison obligatoire avec le verbe
doit le faire considérer comme occupant une position
interne dans une expression composée non séparable,
et dés lors rien ne peut empécher de l'abréger devant
une voyelle. Au surplus, sil'on veut étre logique, au lien
de proscrire timidement ce Zu, il faut ouvertement dé-
créter qu'il est défendu en poésie de tutoyer Dieu, sa
maitresse ou son ami. Il est évident d'ailleurs que fu
aménes, tu aimes, tu infliges, etc., seront toujours
moins durs que fu wuses, tu usurpes, etc. Et encore, si
nous supposons placées dans l'arsis la pénultiéme to-
nique de wses et la derniére syllabe tonique de wsais,
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I'hiatus produit par #w wusais sera plus sensible que
celui produit par fw wuses, parce que, dans le second
cas, fw sera forcément abrégé. Cette derniére observa-
tion peut d’ailleurs étre généralisée.

Le mot y, non plus, n'a ni existence propre ni accent
tonique, si ce n’est accidentellement, comme dans viens-
¥. Si tant y a est plus dur que ¢/ y @, ce n’est pas la
faute de 'y, mais de l'allitération de la dentale. Quant
aux mots ox et ow, et quant d savoirs'il y a un hiatus
dans les expressions un komme ow un autre, libre ow
esclave, ot allez~vous? o es-tu? c’est une question
qu’il sera temps d’examiner lorsqu'on aura définitive-
ment déterminé la nature de ce son, qui appartient a la
série des consonnes aussi bien qu'a celle des voyelles.
Est-il enfin utile de dire que I'hiatus sera souvent une
question de lecture ou de récitation? Tel concours de
mots et de voyelles formera un hiatus dans la bouche
d’un lecteur inexpérimenté et sera réduit par un lec-
teur plus habile et plus attentif, qui tiendra compte des
temps de silence nécessaires.

Au lieu de fonder la régle tempérée de I'hiatus sur le
raisonnement, on aurait pu procéder empiriquement en
rassemblant un grand nombre d’exemples pris dans les
poétes antérieurs au xvie siécle, et en classant les hiatus
selon leur degré de dureté relative. C'est une étude qui
pourrait étre profitable, entreprise par les poétes eux-
mémes. Une lecture attentive de Ronsard leur permet-
trait d’apprécier 1'effet plus ou moins choquant que pro-
duisent sur I'oreille toutes les combinaisons possibles
de voyelles. Mais ici une telle étude ne nous ell pas
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fourni un fondement solide de démonstration, et la régle
ainsi établie expérimentalement elit manqué d'autorité.
On se tromperait d’ailleurs si I'on croyait que la théorie
que nous avons développée n'est pas appuyée sur I'ob-
servation exacte des faits. Les principes que nous avons
exposés sont, appliqués a la langue et a la versification
francaises, ceux-la mémes qu’avait reconnus et admis
I'oreille délicate des Grecs. Les différents cas dans les—
quels nous avons démontré que le poéte peut mettre
deux voyelles en présence, sans crainte qu'elles ne se
heurtent, sont précisément ceux dans lesquels Homére,
Sophocle, Euripide et Aristophane introduisaient sans
scrupule un hiatus dans leurs vers. Nos poétes pourront
donc, dans cette question de I'hiatus, regarder comme
décisive I'autorité du peuple heureux & qui les dieux
avaient donné « un langage sonore, aux douceurs sou-
veraines ».



GHAPITRE XV

DES VERS DE DIFFERENTS METRES

Le vers classique de douze syllabes est le vers fonda-
mental. Sa longueur n'a point été déterminée par le
caprice humain. Dés que 'homme, jeté sur la terre par
la main du Créateur, a senti avec 'air la vie pénétrer
tout son étre, il a respiré un vers dans chacun de ses
souffles. Mais le génie de I'homme est fécond en combi-
naisons. Il analyse, et, quand il a séparé les éléments
de I'ceuvre créée par la Providence, il les agrége diffé-
remment, et & son tour il crée des types particuliers,
qui sont avec le type général dans des rapports que
saisit facilement 1'esprit. Ses combinaisons restent ainsi
humaines, c¢'est-a-dire soumises a des lois dont il ne
dispose pas, qu'il emprunte aux créations de la nature
et qui régissent ses ceuvres comme son esprit lui-méme.

En créant le vers que les anciens nommaient hexa—
meétre, et qui est devenu notre alexandrin, ’homme
avait découvert la loi rythmique, qui n’était autre que
la loi vitale elle-méme. Aussi quand il eut 'idée de ré-
partir un nombre différent de syllabes dans un temps

20
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plus court, du méme coup il créa de nouvelles unités
métriques ; mais il ne put en méme temps imaginer une
loi nouvelle qui fit propre & chacune d’elles. Il ne fit,
en réalité, que concevoir des rapports particuliers en-
tre la durée de ces unités métriques et la durée du
vers fondamental.

Jusqu'a présent les auteurs n’ont pas envisagé les
vers francais au point de vue de leur durée relative;
aussi n'ont-ils pu présenter un tableau rationnel de -
tous les vers dont les poétes ont fait un usage plus ou
moins fréquent et plus ou moins heureux. Ils se sont
contentés de considérer le nombre des syllabes, de telle
sorte qu'on ne saurait apercevoir aucune relation logi-
que entre les vers de cinq et de sept syllabes, par
exemple, et le vers fondamental, et que I'on ne peut
ainsi avoir aucune idée de I'effet que produit I'adjonc-
tion ou la soustraction d’une ou de deux syllabes.

Or, on va voir a quelle simplicité d’exposition il est
possible de ramener un sujet en apparence compliqué.
En effet, si nous considérons les durées de tous les vers
francais, quel que soit le nombre de leurs syllabes, nous
verrons que ces durées croissent comme la série des
nombres entiers 1, 2, 3, 4. Si donc nous nous rappelons
que le vers fondamental remplit vingt-quatre unités de
temps, nous en conclurons que les durées des vers fran-
cais seront représentées par les nombres 24, 18,12 et 6.
Sous le rapport de la durée, tous nos vers se diviseront
en quatre classes: les vers qui comptent vingt-quatre
unités de temps ou tétramétres, ceux qui en comptent
dix-huit ou trimétres, ceux qui en comptent douze ou
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dimétres et enfin ceux qui n’en comptent que six ou
monomeétres. En voici le tableau général :

1° VERs A 24 UNITES DE TEMPS
(Tétramétre.)

20 VERS A 18 UNITES DE TEMPS
(Trimétre.)

3° VERS A 12 UNITES DE TEMPS
(Dimatre.)

SN TN —

o e e e e S e i S ot

4° VERS A 6 UNITES DE TEMPS

(Monométre.)

B

De I'examen de ce tableau nous déduirons cette con-
séquence importante, que, dans les vers, le nombre des
temps forts, c'est-a-dire des accents rythmiques, aug-
mente ou diminue comme le nombre des unités de
temps. Ou autrement : que les vers & un, deux, trois ou
quatre accents sont des vers & six, douze, dix-huit ou
vingt-quatre unités de temps. B

Si maintenant nous considérons le nombre des syl-
labes, nous trouverons que les poétes ont fait usage



308 VERSIFICATION FRANCAISE.

de vers ayant de trois a seize syllabes. Nous négligeons
naturellement les vers de une ou de deux syllabes, qu'il
ne faut regarder que comme des éléments rythmiques
adjoints a d’autres vers et augmentant ceux-ci d’une
mesure. D'ailleurs, nous verrons plus loin comment il
faut considérer, par rapport & la durée, une suite de
vers de une, de deux et méme de trois syllabes. Ici nous
n'envisageons les vers que comme des unités métri-
ques, pouvant jouer le role d’'une unité de longueur et
régler une suite de vers semblables. Nous allons donc
répartir tous les vers en usage dans la poésie francaise
dans les quatre classes que nous venons de déterminer.

I
PREMIERE CLASSE

TETRAMETRES
Durée : Vingt-quatre unités de temps.
1° VERS DE SEIZE SYLLABES, AVEC QUATRE ACCENTS RYTHMIQUES

Césure fixe entre la 8e et la 9¢ syllabe.
e o [ e e o e o i ¥ o
P99 d 9 Il I ted e s [F=-
Je me meurs vif, ne mourantpoint ; jeséche au temps de ma ver-deur.
(Bair.)

2° VERS DE QUINZE SYLLABES, AVEC QUATRE ACCENTS
RYTHMIQUES

Césure fixe entre la 7¢ et la 8e syllabe.

e L

Odespo - & - teslap-pui, fa-vo - ri - se ma hardi - esse.
(Balr.)
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3° VERS DE QUATORZE SYLLABES, AVEC QUATRE ACCENTS
RYTHMIQUES

Césure fixe entre la 7e et la 8e syllabe.

SR N e T e e —

S tdds sttt dte =
I1 fait meil-leur 3 Pa-ris ol I'on boit a-veecla glace.
(Scarron.)

4° VERS DE TREIZE SYLLABES, AVEC QUATRE ACCENTS
RYTHMIQUES

Césure fixe entre la 70 et la 8¢ syllabe.

SESEas et

Le peuples’s - crie: - Oi-seaux, plus que nous soy-ez sa- ges,
(BERANGER.)

5° VERS DE DOUZE SYLLABES, AVEC QUATRE ACCENTS
RYTHMIQUES

Césure fixe entre la 6e et la 7¢ syllabe.
SRS N N
Jecrains Dieu, cher Ab-ner, etn’ai point d’autre crainte.

(RacINE.)

(Voyes les autres formes dans le chapitre V.)

6° VERS DE ONZE SYLLABES, AVEC QUATRE ACCENTS
RYTHMIQUES
a. Césure fixe entre la 5¢ et la e syllabe.

SN e R R

Bel - ledontles yeux dou-ce - ment m'onttu - 6.
(RONSARD.)
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b. Césure fixe entre la 6 et la 7e syllabe,
L e e e e e e e e e e S
—J—‘—F‘—’-—‘—:?—d-—E-d—'—l—d—H— ‘——— - —
Ft le ciel . ne voit point d'a - mant plus heu-reux.
(VoITURE.)

It
DEUXIEME CLASSE
TRIMETRES
Durée : Dix-huit unités de temps.

1° VERS DE TREIZE SYLLABES, AVEC TROIS ACCENTS
RYTHMIQUES.

Césure fixe entre la 5¢ et la ¢ syllabe.

S e e

Je-tons nos cha-peaux et nous coif-fons de nos ser- viettes.
(Scarron.)

2° VERS DE DOUZE SYLLABES, AVEC TROIS ACCENTS
RYTHMIQUES

{Mode romantique : césure mobile.
e e e T o e e e o e
g It | —
Vi-vrecas - qué, su-er I'6 - té, ge-ler I'hi - ver.
(V. Hueo.)

(Voir les autres formes dans le chapitre VI1I.)

3° VERS DE ONZE SYLLABES, AVEC TROIS ACCENTS
RYTHMIQUES '
a. Césure fixe entre la 5¢ et la 6e syllabe.
P e e e e e e ot e
o e e e o s e ke B e e S e S
L'es-prit in- sen - sé ne se pait que d’en - nui,
. (PASSERAT.)
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b. Césure fixe entre la 6e et la 7e syllabe.

e e e e e e e e e e ot et
Yl ——d 99| I e —
Mais je ne Il'ai-me plus com-me je l'ai - mais.
(BOISROBERT.)

4° VERS DE DIX SYLLABES, AVEC TROIS ACCENTS
RYTHMIQUES
a. Césure fixe entre la 4¢ ot la ée syllabe.

e T e e e o e o
g g —g —5

__‘_F—‘—l._._
"Et nous por - tons la pei - ne de leurs crimes.
) (RACINE.)
b. Césure fixe entre la 6 et la 7¢ syllabe.
=K=F3 e e e s
et - —d——9 9=
Un  an - geou-vraitsur nous son ai- le blanche.
(V. Huco.)

5° VERS DE NEUF SYLLABES, AVEC TROIS ACCENTS
RYTHMIQUES
Césure entre la 3 et la 4¢ syllabe.

e B e e e e . s

L'air esk plein dune ha - lei -~ fe de roses.
(MALHERBE,)
ITI
TROISIEME CLASSE
DIMETRES

Durée : Douze unités de temps.
1° VERS DE DIX SYLLABES, AVEC DEUX ACCENTS RYTHMIQUES
Césure fixe entre la 5e et la e syllabe.
=

" gl 2
L 7

o a g g
——0——0——F

J'ai dit A mon ceceur, 3 mon fai- ble cceur.
(A. pE MUSSET.)
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29 VERS DE NEUF SYLLABES, AVEC DEUX ACCENTS
RYTHMIQUES

a. Césure fixe entre la 4¢ ot 1a 5¢ syllabe.
=N N S N e ——
e — g —

Je n'ai- mai pas le ta - bac beau - coup.
(SEDAINE.)

b. Césure fixe entre la 5e et la 6e syllabe.

e e o T S S e e o
¢ —9— 9 —g ———9——
No - tre gou- ver - neur a, je le crois.

(BERANGER.)

3° VERS DE HUIT SYLLABES, AVEC DEUX ACCENTS RYTHMIQUES
Césure mobile.

=== S

Des mor - tels jai vu les chi - meéres.
(GRESSET.)

4° VERS DE SEPT SYLLABES, AVEC DEUX ACCENTS RYTHMIQUES

Césure mobile.
e ;
— e 9 —g ——g— : g—=

La mort dé - plo - yait ses ailes.
(J.-B. Rousseau.)

5° VERS DE SIX SYLLABES, AVEC DEUX ACCENTS RYTHMIQUES

Césure mobile.

Tour - ment de ma pen - sée.
(BERTAUT.)
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6° VERS DE CINQ SYLLABES, AVEC DEUX ACCENTS RYTHMIQUES

Césure mobile.
=N NN —
=t i ——
Oi - seaux, chan-tez  tous.
(MoOLIERE.)

v
QUATRIEME CLASSE
MONOMETRES
Durée : Six unités de temps.
1° VERS DE CINQ SYLLABES, AVEC UN ACCENT RY'I'.HMIQUE_
Sa voix re-dou - table

Trou-ble les en - fers.
(Rousseauv.)

2° VERS DE QUATRE SYLLABES, AVEC UN ACCENT RYTHMIQUE

e
Rom-pez vos fers,
Tri- bus cap - tives.

(RacNE.)

3° VERS DE TROIS SYLLABES, AVEC UN ACCENT RYTHMIQUE

= o

Sar- ra - sin,

Mon voi - sin.
(Scarron.)

Pour compléter ce tableau, il faudrait y joindre les
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vers de deux et de une syllabe. Mais, nous I'avons déja
dit, ces vers se joignent presque toujours a de plus
grands, et dans ce cas augmentent la durée de ceux-ci
d’une mesure. Voici un exemple pris dans La Fontaine :

~ Jegage
Qu’on verra, 8'ils sortent de cage,
Beau jeu.

Ces vers, ou se trouve un vers de huit syllabes comptant
douze unités de temps, se résoudront en une période
mélodique de quatre mesures.

=g e R - = =
Je ga- gequ'onver- ra, s'ils sortent de ca- ge, beau jeu.

Il en sera de méme pour les vers de une syllabe. Voici
un vers de une syllabe encadré entre un vers de six et
un vers de quatre syllabes :

Songez que tout amant
Ment
Dans ses fleurettes. (PANARD.)

Nous aurons donc également ici une période mélodique
de quatre mesures.

: e e e e e e e e e e e e
aF—i'—d—d—‘—k-J'—‘—’—H'—d—H—HJ—
Son - gez que tout a - mant ment dans ses fleu - rettes.

Mais, dans le cas ol I'on voudrait, pour un temps na-
turellement trés court, faire jouer & ces vers de une ou
de deux syllabes le rdle d’unités métriques, et construire
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une suite plus ou moins longue de vers semblables, on
ne pourrait y arriver qu'en placant le premier accent
sur le temps fort, le second sur la partie forte du temps
faible, ou vice versa. Toutefois, on parviendra & élever
les vers de deux syllabes au rdle d'unités métriques en
multipliant les syllabes féminines, ce qui, en réalité,
fait 'effet de vers de trois syllabes. Ainsi peuvent se
couper ces vers de Victor Hugo :

-s E = _ =-.- — n-g;m-h--ﬁg

On dou - te la nuit; j'é - cou - te, tout fuit, tout

pasv- se; l'es - pav- ce ef- fa - ce le bruit.
Nonobstant, les vers de trois syllabes ont souvent beau-
coup de tendance & se ranger deux par deux dans la
méme mesure, une rime sur le temps fort et la suivante
sur le temps faible.

Mais quittons ces monométres un peu courts, qui ne
trouvent qu'un emploi trés rare. Si maintenant nous
jetons un coup d’ceil sur le tableau que nous avons
dressé de tous les vers en usage dans la poésie fran-
caise, nous apercevrons aisément qu'un certain nombre
d’entre eux ne peuvent que difficilement étre maintenus
au role d’unités métriques, vu leur peu de stabilité.
En effet, la premiére condition d’une unité métrique,
c’'est d'étre autant que possible rigide et inextensible.
Or, plusieurs de ces vers, a cause du nombre de syl-
labes relativement élevé qui entre toujours au moins
" dans un de leurs éléments rythmiques, ce qui est favo-
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rable a l'apparition de nouveaux accents, sont sujets
& passer a chaque instant de la classe a laquelle ils ap-
partiennent a la classe supérieure. Il en est ainsi des
vers de cinq, neuf, onze, treize, quatorze, quinze et
seize syllabes. Seuls (en négligeant le vers trés court
de quatre syllabes), les vers de six, sept, huit, dix et
douze syllabes peuvent et ont pu en effet jouer le role
d’unités métriques et régler une plus ou moins longue
suite de vers isométres. Nous avons a peine besoin de
faire remarquer que, par le fait de I'apparition d'un
nouvel aceent rythmique, les tétramétres deviendraient
des pentameétres, les pentamétres des hexamétres, etc.

Le poéte, sans doute, est libre de placer les accents
rythmiques mobiles sur les syllabes qu’il lui convient,
a cette condition toujours sous-entendue que les divi-
sions rythmiques de son vers correspondent aux divi-
sions logiques de sa pensée. Mais il doit donner toute
son attention aux accents rxthmiques qui pourraient
surgir inopinément, car un accent de plus augmente la
durée du vers d'une mesure. Si c’est 1& précisément ce
que le poéte veut obtenir, il lui sera loisible de favoriser
par la composition de son vers l'apparition de cet ac-
cent; mais, dans certains cas, cet accent imprévu sur-
git contre son intention méme. En effet, c’est fort sou-
vent la position du premier. accent mobile qui rend
nécessaire I'adjonction d'une mesure dans un vers qui
ne le comporte pas, ou qui force la voix, qui se refuse-
rait 4 ce ralentissement du vers, soit & déplacer I'ac-
cent, soit & opérer une modification dans la division du
temps. Le vers de huit syllabes, en particulier, est sujet
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a cet accident rythmique. La césure y est libre; mais
il est nécessaire que le poéte sache a quoi il s’expose en
placant un accent rythmique sur la premiére syllabe.

Un exemple éclaircira immédiatement cette question
de détail. Dans ces vers de J.-B. Rousseau :

Loin de vous, — 'aquilon fougueuz
Souf—fle sa piquante froidure;
La ter—re reprend sa verdure,
Le ciel bril—le des plus beaux feux.

Le second vers supporterait facilement un troisiéme
accent rythmique sur piquante -

Souf—fle sa piqguan—te froidure.

Cependant le mouvement général de la pensée ne com-
porte en aucune fagon un allongement du vers et un
ralentissement dans la diction. Aussi il se trouvera des
lecteurs inexpérimentés qui, n'ayant pas étudié cette
piéce, seront entrainés, en la déchiffrant & premiére
vue, & déplacer I'accent rythmique et a lire :

Souffle sa — piquante froidure,

ce qui est absolument inadmissible. Or, en dehors de
la possibilité qu'a la voix de placer un troisiéme accent
sur péiguante (ce qui allonge 'octosyllabe de six unités
de temps), il existe trois moyens de remédier musicale-
ment & cet accident rythmique. Premiérement, la voix
introduira un triolet dans la mesure et lira :

e e e e e e e e o e

N———",
Souf-fle sa pi-quan-te froi - dure.

«
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Deuxiémement, la voix pourra reporter le mot souf/fe
sur le temps faible de la mesure précédente et le pro-
longer sur le temps fort au moyen d’une syncope :
== N N e NN N NN
B e o o o e e o P b o e e e B o
Loin de vous I'Aqui-lon fou-gueux souf - fle sa piquante froidure.

Enfin, troisitmement, la voix pourra changer la me-
sure, et passer de la mesure & six-huit & la mesure a
deux temps :

S e
: P—F-d 99 o

Loin de vous I'Aqui-lon fou-gueux  souf-fle sa piquante froidure.

Toutefois, par 'emploi de ce dernier procédé, nous
glissons de la poésie, soumise a I'égalité des rythmes,
dans la prose, quise dit sur des rythmes inégaux. On
voit donc combien cet accent rythmique, placé sur la
premiére syllabe d'un vers de huit syllabes, offre de
difficultés au lecteur. Sans doute la voix est un instru-
ment complaisant, dont l'instinct et I'habitude nous ont
appris a nous servir fort habilement; mais il ne faut
la forcer & recourir & ces savants artifices de diction
qu’'en connaissance de cause et en vue d’obtenir un
effet particulier. Il faut donc, et c'est la ou je voulais
en venir, que le poéte facilite au lecteur 'emploi de
I'un de ces artifices par la composition de son vers et
par le choix des syllabes successives, dont la légéreté
sera un stimulant, ou la lourdeur un obstacle a I'agilité
de 'organe vocal.

Chacune de ces unités métriques seccondaires pourrait
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otre I'objet d’'une étude semblable a celle que nous
avons faite du vers de douze syllabes. La récitation
pourra de méme réduire ou augmenter leur portée mé-
lodique. Quant a la disposition des accents toniques,
nous ne pourrions que répéter ce que nous avons dit
dans le huitiéme chapitre. Tous ces vers se compo-
sent, comme le vers fondamental, d’éléments rythmi-
ques qui varient de une a six syllabes, et sur lesquels
par conséquent les accents toniques se dlstnbuent
exactement suivant les mémes lois.

Sans épuiser les nombreuses remarques auxquelles
pourrait donner lieu une étude approfondie de ces
différents métres, nous passerons 4 un auire ordre
d’idées, et nous rechercherons ce qui régle I'adapta-
tion d'un vers choisi comme unité métrique aux idées
ou aux sentiments que l'on veut exprimer. Il est évi--
dent que le poéte emploiera toujours de préférence un
vers qui soit en rapport avec la vivacité ou la gra-
vité des sentiments qui l'animent. Tel vers est vif,
léger, rapide; tel autre est lent, grave, pompeux. Le
pas d’'un régiment en marche n’est pas celui d’'une pro-
cession. L’homme joyeux frappe allégrement la terre;
I’'homme grave affecte une démarche plus noble et plus
lente. Chaque vers a ainsi un caractére qui lui est pro-
pre et qui se trahit par son allure, c’est-a-dire par le
plus ou le moins de vivacité qu’il imprime au débit. Ce
qu'il est donc essentiel de déterminer, c'est la vitesse
relative de chacun des vers de la poésie francaise.

11 est évident que, si, aprés avoir prononcé un certain.
nombre de syllabes en un certain temps, nous les pro-
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nongons de nouveau dans un temps double, nous aurons
parlé la seconde fois avec une vitesse deux fois plus
petite. Si, au contraire, dans le méme temps nous pro-
nongons un nombre double de syllabes, nous aurons
parlé deux fois plus vite. La vitesse relative d’un vers
quelconque pourra donc étre représentée par le rapport
du nombre de ses syllabes au temps employé a les
prononcer.

" Soit s, &, §” les nombres de syllabes qui entrent dans
des vers différents; soit 7, Z, ¢ les temps que dure
chacun des vers ; les vitesses v, ¢/, ©” seront représen-

’ "

, . s $ . ..
tées par les fractions T Si nous choisissons un

certain temps T, tel qu'il soit un multiple de ¢, de ¢, de ¢”,
et si nous désignons par z, 7', #” les coefficients néces-
saires pour que n¢=T, #¢ =T, n"¢"=T, nous pourrons

. . m nls' 72’Il.gll
représenter les vitesses par les fractions T T

" _n

ou plus simplement par les produits #s, #'s’, n's".

Or, pour tous ces vers, nous connaissons le nombre de
leurs syllabes et le temps que dure chacun d’eux. Ce
temps est de vingt-quatre, dix-huit, douze ou six uni-
tés de temps. Nous voyons aisément que soixante-douze
sera un multiple commun aux différentes durées de
ces vers. Pour trouver leurs vitesses relatives, il suf-
fira donc de multiplier le nombre de syllabes des té-
tramétres par 3, le nombre de syllabes des trimeé-
tres par 4, le nombre de syllabes des dimétres par 6 et
le nombre de syllabes des monométres par 12. Nous
pourrons done dresser le tableau des vitesses, en dési-

=
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.gnant les vers par le nombre de leurs syllabes, I'indice
indiquant, ce qui est essentiel, le nombre des accents
rythmiques.

CLASSES. t n s n.s v

164 | 3.16 | 48

15 | 345 | 45

. 14 | 314 &2
Tétrameétres. . . . 24 3 13, | 343 | 30
12, | 312 | 36

1, | 311 ]| 33

l 133 | 4.13 | B2

12 | 412 | 48

Trimétres . . . . . 18 4 11 | 4.1 44
10s | 4.10 | 40

| % | 4.9 36

10: | 6.10 | 60

9 | 6.9 B4

. - 8 | 6.8 48
Dimeétres. . . . . . 12 6 7 | 6.7 5
6: | 6.6 36

Be | 6.5 30

| b 12.5 60

Monométres. . . . 6 12 4 12.4 48
| 3, 12.3 36

Il nous sera facile maintenant de ranger les vers selon
- 21
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leurs vitesses relatives, en allant d¢u plus lent au plus
rapide :

METRES DES VERS VITESSES RELATIVES
5 30 '
P 33
fh—6s— 93 —12¢........... 36
A 39
108 00 v 0w e oo e e 40
Te— 4. ... ... .. . ... 42
M .. . o o e 44
1 45
4 — 8 — 123 —164.. . ....... 48
138 .. . . o e b2
e vttt e e e e e B4
Br—10:................: 60

Si nous réduisons ce tableau aux métres les plus usités
de la poésie frangaise, aux vers de trois, quatre, cing,
six, sept, huit, dix et douze syllabes, ils seront rangés
dans I'ordre suivant, en allant du plus lent au plus
rapide :

h—6g—12.........0.... 36
03....... . i, 40
Teer o e e 42
4 —8—123........ ... ... 48
Br—102.......0..00000.. . 60

Ai-je besoin de répéter que ces nombres n’ont aucune
valeur absolue? Ils signifient uniquement que les vitesses
des vers de 12, de 10, de 7 et de 8 syllabes sont entre
elles dans les mémes rapports que les nombres 36, 40,
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42 et 48. C'est, en général, cette vitesse relative du débit
qui explique 'appropriation des métres aux différents
genres de poésie. On ne s'étonnera plus qu’un des plus
vifs, celui de huit syllabes, ait été le vers privilégié de
la poésie légére, du conte, par exemple, et que le vers
de sept syllabes ait mieux convenu au style majes-
tueux de I'ode. ’

A D'origine, avant I'adoption de I'alexandrin, le déca-
syllabe était notre vers héroique. Il n’avait pas toute
I'ampleur et toute la pompe de notre vers classique de
douze syllabes, mais son inextensibilité en faisait une
unité de mesure parfaitement appropriée a une éduca-
tion musicale rudimentaire. Nous avons vu ci-dessus que
systématiquement on en était venu a I'allonger, en liant
par le sens son dernier élément rythmique au premier
du vers suivant. Par I'adjonction de cet élément ryth-
mique de quatre syllabes, le décasyllabe remplissait
vingt-quatre unités de temps, comme l'alexandrin. On
obtenait ainsi la sensation d’'un vers plus long, et on
donnait au décasyllabe l'amplitude de I'alexandrin.
Mais il n’en avait pas I'allure noble et grave, bien qu’en
ayant la méme longueur; car sa vitesse, pouvant étre
représentée par 42, se trouvait plus grande que celle de
notre vers classique dans la proportion de 42 a 36.

C'est ici le lieu de nous occuper des modifications
du mouvement par suite des variations que peut subir
la valeur de l'unité de temps. C'est un point dont on
comprendra aisément I'importance. En effet, si on se
reporte au tableau général que nous avons dressé des
vitesses relatives, on verra que le vers le plus rapide
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est le décasyllabe, lorsqu'il n'a que deux accents ryth-
miques. Tels sont ces vers d’Alfred de Musset :

J’ai dit & mon ceur, — & mon faible ceur :

N'est-ce point assez — de tant de tristesse?

Et ne vois-tu pas — que changer sans cesse,
C’est a chaque pas — trouver la douleur?

Il apparaitra au lecteur qu'a ces vers si beaux de mé-
lancolie, quoique sans langueur, on ne pourrait adapter
un mouvement s'accordant avec l'idée que nous sem-
blons donner de ce métre, en disant qu'il est le plus
rapide de la poésie francaise. C’est que nous n’avons
parlé jusqu’a présent que de vitesse relative et non pas
de vitesse absolue. Or, dans la versification, comme
dans la musique, aprés avoir fait choix de la mesure, il
est nécessaire de déterminer la valeur de I'unité de
temps.

Supposons, par exemple, que nous prenions I'unité
de temps égale a % de seconde, ce qui est un mouve-
ment modérément accéléré, ni lent ni trop vif. Dans ce
cas, le vers classique de douze syllabes, se composant
de vingt-quatre unités de temps, se lira en 4 secondes,
et le décasyllabe de Musset en 2 secondes, ce qui nous
donnera une récitation de quinze alexandrins & la mi-
nute et de trente décasyllabes. Ce mouvement pourra
nous paraitre convenable pour le vers de douze syllabes;
mais il nous semblera beaucoup trop précipité, s'il s’agit
du vers de dix syllabes & deux accents. Nous ne de-
vrons donc imprimer ce mouvement & notre récitation
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que lorsque nous aurons a lire des alexandrins. Si nous
prenons maintenant I'unité de temps égale a % de se-

conde, le vers de douze syllabes se dira en 6 secondes
et ce décasyllabe en 3 secondes. En une minute, nous
réciterons dix vers de douze syllabes et vingt vers de
dix. Peut-étre, cette fois, cela est-il un peu lent pour
I'alexandrin ; mais ce mouvement paraitra mieux con-
venir que le précédent aux vers d'Alfred de Musset. Si
on le trouvait encore un peu vif, et si on désirait ralentir
la récitation jusqu’a ce qu’elle ne donnat plus que quinze
de ces décasyllabes & la minute, il faudrait prendre

I'unité de temps égale a % de seconde. On voit done

que le degré de lenteur ou de rapidité que I'on veut im-
primer & une suite de vers isométres dépend de la valeur
que I'on attribue a 'unité de temps.

Dans le chapitre suivant, nous reviendrons sur les
rapports des vitesses relatives des vers avec les senti-
ments que le poéte cherche & exprimer, et nous tache-
rons alors d’en pénétrer les secrets. Nous terminerons
celui-ci, en examinant trés succinctement, & un point
de vue général, I'usage et I'emploi que la poésie fran-
caise a fait de ces diverses unités métriques secon-
daires.

A l'origine, le vers de dix syllabes, a défaut de I'a-
lexandrin, dont on n’avait pas encore apprécié toute la
souplesse rythmique, ne fut lui-méme employé que par
les quelques poétes épiques qui illustrérent les premiers
temps de notre langue. Les vers de six, de sept et de
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huit syllabes furent les métres préférés des musiciens
et des chanteurs, des romanciers et des conteurs. Les
mystéres, en qui se résumait alors tout le théatre, les
longues épopées galantes, familiéres et morales, se
plaisaient a ces courtes unités métriques, qui se de-
vident si aisément dans d’interminables périodes. Elles
convenaient a cet amour naif du détail, qui exclue les
points de vue généraux, pris de haut et a longue portée,
a la familiarité d’'une langue diverse et flottante, & I'es-
prit joyeux et prime-sautier d'une race qui ne s’était
point encore élcvée a la méditation philosophique et a
la contemplation historique. Les hommes d’étude, dans
le silence des cloitres, s’avancaient lentement a travers
les ténébres vers la lueur apercue de cette antiquité, .
dont le dernier rayonnement était alors 'unique flam-
beau du monde. Cependant, ignorants du passé, insou-
ciants de I'avenir, les clercs et les chatelains chantaient,
I'un ses passions naives, I'autre ses gestes de guerre.
On refoulait les grandes ou tristes pensées par crainte
de la corde ou du bicher, ou plutét on en secouait le
poids trop lourd, et chacun rythmait, en vers aussi
courts que légers, les riens de la vie et de I'amour.
Toutefois, de chaque époque et de chacun de ces gen-
tils poétes, il reste quelques chefs-d’'ceuvre de grace
naive ou badine et de délicate mélancolie, éclos dans
un jour parfois unique de véritable inspiration,
Quelque grande que soit la valeur de plusieurs de ces
petits poémes, toutes ces unités métriques secondaires
ont un grave défaut. Chaque vers se trouvant trop
court pour fournir une période mélodique, celle-ci s'é~
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tend sur un plus grand nombre de vers; or, dés qu'elle
atteint une certaine longueur, ses parties trop petites
et trop multipliées deviennent difficilement appréciables.
Pour remplir une période mélodique qui se carrerait
sur six alexandrins, il faudrait douze vers de six, de
sept ou de huit syllabes et vingt-quatre vers de cinq
syllabes. Les périodes sont d’autant moins saisissables
que le métre est plus court. Mais ce défaut rend ces
métres plus faciles & manier, en apparence, que I'alexan-
drin. Les poétes médiocres, qui n'ont que des pensées
indécises, y trouvent I'occasion d'une exhubérante im-
provisation. En poursuivant une période mélodique in-
distincte, on arrive a une prolixité sans fin. On en pour-
rait citer d'interminables exemples, dans lesquels les
périodes succédent aux périodes sans que I'esprit puisse
apercevoir ol une pensée finit et ol une autre com-
mence, sans que la voix elle-méme puisse trouver un
point fixe ou se reposer. La récitation prend alors for-
cément un mouvement isochrone, qui oscille de rime
en rime, en affaiblissant ou en éteignant les accents
rythmique mobiles qui sont les déterminatifs du rythme.
Il se développe dans ces trop longues piéces en vers
courts et isométres un mouvement uniforme dont la
mongtonie ne tarde pas a détruire toute harmonie. Nos
péres cependant trouvaient un grand charme & ces
graces molles et languissantes; leur esprit se plaisait
aux jeux innocents des Muses.

Aujourd'hui, cette régularité rythmique nous est de-
venue insupportable, et on ne trouverait plus guére de
poétes qui se décidassent & composer de longues suites

*
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de vers isométres de six, de sept ou de huit syllabes.
Mais la versification francaise, riche en combinaisons
de toutes sortes, a fourni dés longtemps aux poétes les
moyens de remédier a la désespérante monotonie des
longues piéces isométres composées en vers courts. Ces
moyens se rattachent a deux systémes qu'il nous reste
& étudier : premiérement, les poémes & mouvements
variés; deuxiémement, les poémes a périodes mélo-
diques égales.

-



GHAPITRE XVI

DES POEMES A MOUVEMENTS VARIES

Nous avons vu ci-dessus que les vers sont animés de
vitesses relatives qui varient selon le nombre de leurs
syllabes et selon le temps dans lequel celles-ci se ré-
partissent. Chaque unité métrique a ainsi son mou-
vement propre. Les poémes & mouvements variés sont
donc ceux dans la composition desquels entrent des
vers de différents métres. Tels sont tous les podmes
destinés & étre mis en musique, et que nous nommons
opéras, cantates, etc. Tels sont d’autres poémes de des-
tination différente, parmi lesquels nous citeronsla Psycké
etI'Amphitryon de Moliére, etles Fables de LaFontaine.
Enfin, telles sont encore trés souvent les Odes, qui ont,
comme les précédents, d'ailleurs, la faculté d’employer
des vers 4 mouvements uniformes ou variés, mais qui,
en outre, sont réguliérement composées de périodes
mélodiques égales.

Nous aurions pu reprendre de plus loin cetle question
importante du mouvement ; car, dans un méme vers, la
vitesse des parties composantes peut changer. C'est ce
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que nous avons démontré dans un chapitre précédent,
en donnant pour exemple ce vers de Phédre -

Dans le doute mortel dont je suis agité.

Nous avons fait voir, en employant les notations musi-
cales, que le second hémistiche pouvait enfermer ses
six syllabes dans onze, puis dans neuf, enfin dans
huit unités de temps, et augmenter ainsi de vitesse &
mesure que le temps diminue. Ce que nous dirons
donc sur les vers de différents métres pourrait s'é-
tendreaux parties composantesd’un vers quel qu'il soit.
Mais, pour mieux embrasser notre sujet, nous préfé-
rons en restreindre I'étendue, et nous supposerens que
les vers isometres sont animés d'une vitesse uniforme,
ce qui est vrai en ce sens qu'ils remplissent toujours le
méme temps au moyen d’'un méme nombre de syllabes,
quelles que soient les vitesses relatives de leurs élé-
ments rythmiques.

Quand nous parlons de I'¢jfe¢ qu'un vers produit sur
nous, nous nous servons d'un mot extraordinairement
complexe. Nous verrons plus loin a linterpréter et a
découvrir une relation au moins générale entre les
rapports suivant lesquels se composent les sons et
ceux suivant lesquels se combinent les pensées. Nous
ne donnerons d’abord a ce mot qu'un sens purement
phonique ; il nous servira & désigner pour l'instant la
sensation générale produite sur I'oreille par une suite
de sons, e¥'nous énoncerons cette loi, que les effets pro-
duits sont égaux aux forces qui les produisent. La force
ici peut se résumer en un effort musculaire; mais que



DES POEMES A MOUVEMENTS VARIES. 331

d’éléments il nous serait indispensable de connaitre
pour calculer cet effort! Cette force, dont nous usons a
chaque instant sans !'analyser, variera comme I'inten-
sité du son : il faut plus de force pour imprimer & une
corde vibrante des oscillations plus étendues. Elle va-
riera comme la hauteur du son, car il faut plus de force
pour mettre en vibration une corde plus courte. Elle
variera encore comme le nombre des éléments du son :
il faut un effort plus grand pour prononcer dans le
méme temps la syllabe /¢ que la syllabe ¢. Enfin,
elle augmentera comme la vitesse. Nous voyons donc
que, pour mesurer les efforts musculaires capables d'é-
mettre une suite de sons donnés, il nous faudrait tenir
compte des intensités, des hauteurs, de la complexité
des sons et de la vitesse.

On peut ne pas considérer ce calcul comme théori-
quement impossible; quoique plus complexe, il serait
du méme genre que celui qui nous permet de mesurer
le souffle nécessaire a faire sortir d'un tuyau d'orgue
un son d’une intensité et d’'une hauteur données. La for-
mule qui nous rendrait possible le calcul de I'effort
musculaire nous permettrait d’évaluer l'effet produit
par une syllabe simple, puis composée; par un mot,
puis par un groupe de mots, ete. En fait, ce calcul, con-
sidéré dans toute son étendue, devient, il faut 'avouer,
tout & fait chimérique. Nous donnerons donc a nos re-
cherches des proportions plus modestes, et nous con-
clurons en disant que, toutes circonstances étant
supposées égales, les effets produits par deux vers, cor-
respondant exactement aux forces qui les ont produils,
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sont entre eux comme les vitesses. Par conséquent, ces
effets seront entre eux comme les accélérations de vi-
tesse, c'est-a-dire que l'effet augmentera ou diminuera
en méme temps que la vitesse.

Etant donné des vers de différents métres, il est clair
qu’ils s'attachent diversement les uns aux autres. Mais
tous les cas se raménent a ces deux-ci : ou bien le vers
de plus petite vitesse précédera le vers de plus grande
vitesse, ou bien le vers de plus grande vitesse précédera
le vers de plus petite vitesse. Dans le premier cas, nous
aurons une augmentation, dans le second une diminu-
tion d'effet, qui correspondront I'une & une accéléra-
tion, I'autre & un retard. Replagons sous les yeux du
lecteur le tableau des vitesses relatives des vers dont
la poésie francaise fait le plus souvent usage :

Ih—06:—12¢.. .. ..o 36
103 .. . ... . e 40
T8 e e e e e e e e e e e e e e 42
4G4 —8 —123.. . ... ... 48
5 60

Nous allons assembler ces vers par couples, en placant
d’un coté les combinaisons qui donnent lieu a des accé-
lérations, de I'autre celles qui produisent des retards.
Quand deux vers de méme vitesse se suivent, il n'y a ni
accélération ni retard. Dans ce cas, 1'accélération est
égale & zéro. Donc, & priori, toute accélération sera
indiquée par une quantité positive, et tout retard par
une quantité négative. Nous disposerons le tableau d’en-
semble des couples métriques dans un ordre que les
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yeux puissent facilement saisir, en suivant la progres-
sion des accélérations et des retards.

COUPLES ACCKLE- COUPLES
. VITESSES , VITESSES | RETARDS
METRIQUES. RATIONS| METRIQUES.
103, . ...... 40 Tooo oo 42
T, .. 2 (Y ... w0 (2
3,, 60,12, .| 36 105 ... .... 40
105 ....... s (T Y 36,12, | 36 (—*
31, 62, 124 36 6 Tooooov.n. a2 6
T, 2 {7 % 3, 6,12 | 36
Teoo oo ... 42 4, 8,123 .| 48
G812, .| 8 ST 8 i {8
105, ....... 40 4, 8,123 48
» » — 8
b, 8,123 .| 48 + 8 105, ....... 40
31, 62,12, .| 36 4;, 8¢, 123 48
, , & ’ ’ _12
4,812 | 48 3 T12| 3. 6 12 | 36 §
4),8:,123. .| 48 Bi........ 60
] ’ __1.2
Bi....... 60 I"'“ 0, 8,1 48 )
Toe oo .. 42 BL....... 60
T s
Bi........ 60 z +18 To. oo v 42
105, ....... 40 Bi........ 60 g
—20
Bu.oi... 60 § T2 n0s .. ..., 40
31, 62, 124 36 . Bio....... 60
’ ?, 24 —24
Bioooon. .. 60 i“' 3, 65,12, | 36 f
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On pourrait introduire dans ce tableau d’autres combi-
naisons, telles que 10, 5, etc. Le lecteur pourra le
compléter a son gré, en y comprenant jusqu'aux meétres
les moins usités. Mais nous ne compliquerons pas a
plaisir le probléme.

On voit par ce tableau que c'est le vers de cinq
syllabes qui produit les accélérations les plus considé-
rables. Mais ce n'est pas, en fait, le vers de cing syl-
labes qui donne lieu aux combinaisons les plus fré-
quentes. Si donc nous le laissons de cété, nous verrons
que, parmi les combinaisons les plus usitées, celle qui
accouple le vers de huit syllabes au vers alexandrin
est celle qui donne lieu, d’'une part, & la plus grande
accélération, et, d'autre part, au plus grand relard.
C'est cette double combinaison qui constitue le systéme
métrique des fambes d’André Chénier. D’ailleurs, je le
répéte encore, les évaluations numériques des accélé-
rations et des retards n’ont qu’une valeur relative.

Il est une observation importante qui doit trouver
place ici. Quand nous avons déterminé la vitesse des
vers, nous avons supposé que nous avions & considérer
des unités métriques et une suite plus ou moins longue
de vers isomeétres. Mais si on étudiait isolément un
vers d’'un nombre quelconque de syllabes, on verrait
que, par le déplacement du premier accent rythmique,
les syllabes du vers se resserrent ou s'étendent et font
ainsi osciller la vitesse du débit entre un maximum et .
un minimum. C'est, du reste, ce que nous avons observé
déja, quand nous nous sommes occupé de la constitu-
tion du vers ; nous avons montré comment le temps réel



DES POEMES A MOUVEMENTS VARIES. 333

oscille autour du temps théorique. Toutefois, le silence
qui se produit ou qui se comble au commencement du
vers appartient au vers dont on apprécie la vitesse et,
par sa présence ou son absence, compense l'accéléra-
tion ou le retard qui portent la vitesse & son maximum
ou & son minimum. Il arrive encore qu'un vers place
sa premiére ou ses deux premiéres syllabes sur la partie
faible du temps fort qui appartient au vers précédent ;
mais, dans ce cas, 'excés de retard est compensé par
I'excés de temps.

Les poétes doivent donc apporter une grande atten-
tion a la place du premier accent d'un vers, qui est
souvent le seul accent mobile, puisque la vitesse relative
d’un vers varie de son maximum & son minimum, selon
la place qu'il occupe. En effet, le premier accent mobile
ralentit 'allure du vers en se déplacant de gauche &
droite, et I'accélére en se portant de droite a gauche.
Le décasyllabe, ainsi que nous I'avons ‘déja dit, avait
cet avantage, pour une oreille peu exercée, d'avoir une
vilesse invariable, par suite de la fixité du premier ac-
cent. Mais peu & peu I'oreille des Francais se perfectionna
et I'alexandrin dut sa grande fortune a la facilité avee
laquelle il varie le mouvement général du vers par le
déplacement du premier accent mobile. En résumé, la
loi générale est celle-ci: Quand un vers d’une vitesse
quelconque est suivi d'un vers de plus grande vitesse,
I'effet obtenu correspond & une accélération ; quand, au
contraire, il est suivi d’'un vers de plus petite vitesse,
I'effet produit correspond & un retard. Le tableau pré-
cédent en a fourni les exemples les plus fréquents.

-

R
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Cette loi, toutefois, serait vaine et de peu d’utilité s'il
nous était impossible de I'interpréter. Pour ramener le
probléme a ses termes simples, nous devons recher-
cher en quoi consiste cet effet qui correspond ici & un
nombre positif, 14 & un nombre négatif, ou, autrement,
quelle sorte d'effet un poéte se propose de produire,
quand il accouple des vers de vitesses différentes. C'est
ce que nous allons tacher d’'éclaireir.

Sans regard, sans ouie, sans odorat, sans tact, il n'y
a pas de communication concevable entre les hommes.
Deux étres ne peuvent communiquer qu'en établissant
entre eux des contacts au moyen de signes extérieurs
qui deviennent bientdt conventionnels. Notre pensée
n'existe pour autrui que par les signes phoniques ou
graphiques qui la représentent. C’est pourquoi tout phé-
nomeéne de relation représente un phénoméne idéal;
tous deux sont toujours également affectés en qualité et
en quantité.

Les lettres, les syllabes, les mots sont les signes iso-
lés ou groupés qui représentent les éléments simples
ou composés de nos idées. Par conséquent, toute varia-
tion quelle qu'elle soit qui modifiera I'association des
signes correspondra & une variation identique dans
I'associalion des idées. Tout accident dans un de ces deux
agrégats se répercutera nécessairement dans I'autre.
Ainsi donc, nous pouvons étre assurés que le rapport
qui existe entre les syllabes de nos vers et le temps que
nous employons & les prononcer, rapport qui n’est autre
chose que la vitesse, correspond & un rapport semblable
cotre les éléments de nos idées et le temps ou I'espace.
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Mais c'est ce second rapport dont il faut nous rendre
compte. Or, quand nous disons que la vitesse d'un vers
augmente, cela équivaut & dire que dans un méme
-temps nous accumulons un plus grand nombre de syl-
labes; par suite, dans le méme temps, un plus grand
nombre d'éléments d'idées, ou simplement d’idées, se
présente a 'esprit. Ainsi, toute augmentation de vitesse
dans un vers correspond a une présentation plus rapide
des idées et des images; au contraire, toute diminution
de vitesse correspond & une représentation plus lente
des idées et des images. Toute accélération, indiquée
dans le tableau ci-dessus par une quantité positive, re-
présentera donc un aceroissement de rapidité dans la
présentation des idées et des images; et tout retard,
indiqué par une quantilé négative, représentera une
plus grande lenteur dans cette méme présentation. Mais
ce n'est encore la qu'une des faces du probléme.
Quand une vitesse plus grande du vers détermine une
présentation plus rapide des idées, il est clair que le
temps pendant lequel nous pouvons considérer chaque
élément d'idée, ou chaque idée composante, est devenu
proportionnellement plus court, tandis qu’au contraire
4 une diminution de vitesse dans la présentation des
idées correspond un accroissement proportionnel du
temps pendant lequel nous pouvons considérer chaque
idée partielle. C’est ce double phénoméne qu'il faut
bien concevoir et dont un poéte doit se rendre compte;
car sans cela il s'expose & une discordance facheuse
entre I'idée qu'il a congue et le vers dans lequel il I'en-
ferme. A une augmentation de vitesse correspond un
22
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rapprochement synthétique des idées ; a une diminution,
un écartement analytique. Le choix des métres diffé-
rents, dans les poémes & mouvements variés, ne dépend
donc pas du caprice, mais du caractére de la pensée -
que nous avons a exprimer; il change suivant que nous
sommes frappés par un rapport de qualité ou un rap-
port de quantité. A ce point de vue, c'est une lecture
des plus instructives pour un poéte, désireux de pénétrer
les secrets de son art et d’en connaitre toutes les res-
sources, que celle des belles ceuvres du passé. C'est 13
qu'on apprend 4 maintenir entre ses vers et sa pensée
cet accord harmonieux qui, seul, peut transporter de
I'dme du poéte dans I'aAme de I'auditeur suspendue &
ses lévres I'émotion sacrée qui V'inspire. Les fautes
mémes dans lesquelles les maitres tombent parfois sont
peut-étre, en un pareil sujet, les meilleures lecons que
nous puissions recevoir.

" Malheureusement, il ne m’est pas possible ici de
m’aventurer d citer des exemples, car il en faudrait
d’innombrables pour arriver a faire saisir comment un
poéte arrive a exprimer par le choix des métres, par le
simple mouvement de son vers, tantét par une accéléra-
tion et tantdt par un retard les plus délicates nuances
de sa pensée. Il faudrait, d’ailleurs, accompagner chaque
exemple d’une analyse nécessaire et, en outre, classer
tous les phénoménes de la pensée. Nous quitterions la
métrique pour 'esthétique, que dis-je? pour la psycho-
logie et la métaphysique. C'est donc a I'étude directe
des ceuvres des poétes que je renvoie le lecteur. S'il les
examine a ce point de vue, il y fera des découvertes ~
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imprévues, & chaque pas trouvera de nouveaux motifs
d’admiration et ne sera pas long & pénétrer le secret et
la raison de leur génie. ' '
Au lieu donc de nous lancer dans un examen de dé-
tail, qui serait forcément aussi long qu'incomplet, nous
préférons envisager le probléme dans les termes géné-
raux ol nous I'avons posé. Des deux cas qui se présen-
tent tour & tour, examinons le premier, celui ou, a un
vers d'une certaine vitesse, succéde un vers d'une
vitesse plus grande. Le résultat sera une accélération
de mouvement qui concordera avec un mouvement de
la pensée vers le passé ou vers I'avenir, en un mot vers
un temps hors du moment actuel. La méme accélération
sera en parfait accord avec tout mouvement des étres
et des choses, quel que soit le sens de ce mouvement
et pourvu que ce soit lui-méme que nous considérions :
ainsi, dans I'ordre moral, le passage rapide d'un état
d’élévation a un état d’abaissement, de la douleur a la
joie, de I'espoir a la crainte, etc., ou vice versa ; dans
P'ordre intellectuel, le passage d’'une pensée particuliére
4 une pensée générale, d’'une image physique a une
image morale, ou vice versa,; dans l'ordre physique,
toute translation des étres et des objets, toute transition
entre deux moments, entre deux états, entre deux points
quelconques, tout déclin, toute chute, toute mort sou-
daine. Mais cette présentation plus rapide des idées en
détermine dans le méme lemps une accumulation plus
grande. Au concept du mouvement s'ajoute le concept
du nombre. Une accéléralion sera donc en corrélation
avec toule idée d’addition, de multiplication, d’énumé-
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ration, et, par le resserrement des sons, nous fera sentir
le groupement plus étroit des idées ou des faits : en
rapprochant les unités, elle nous fait éprouver la sensa-
tion de la collectivité. '

Si maintenant nous envisageons le second cas, celui
ol d'un vers a l'autre la vitesse diminue, 'effet produit
sera exactement contraire : nous passerons du positif
au négatif. Tout mouvement se ralentira el 1'attention
se trouvera portée sur la cause, sur l'obstacle, sur le
regret du but, sur son éloignement; nous serons rame-
nés & un moment précis du temps, a un point déterminé
de l'espace. Ce n'est plus le mouvement en lui-méme
que nous considérerons, mais le but vers lequel ou loin
duquel il nous entraine. Quant au nombre, nous passe-
rons de l'idée de collectivité a celle d’individualité. En
se desserrant dans l'espace, chaque élément de l'idée
croitra en importance, les détails de I'individu se pré-
ciseront; et c'est un & un, et pour eux-mémes, que nous
envisagerons les faits et que nous nous complairons a
leur contemplation. Au lieu de la ressemblance générale,
c’estladissemblance individuelle qui nous frappera. Dans
le premier cas, nous envisagerons de préférence l'ac-
tion, et dans le second 1'état. Accélérer le mouvement
d’un vers, ce sera diriger l'attention sur un acte, sur
ce qu'il y a de transitif dans I'idée exprimée; ralentir le
mouvement, ce sera, au conlraire, retenir I'esprit sur
un fait et fixer les images par un dessin plus net de
leurs contours. L'accélération fait naitre en nous une
idée d'instabilité et de mobilité; le ralentissement, une
idée de stabilité et de permanence.
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La versification envisagée ainsi arrive, par des
nuances imperceptibles souvent, et au moyen de simples
combinaisons sonores, a reproduire ce balancement
perpétuel de notre ame entre le mouvement et le repos,
ici exprimant ses ¢lans rapides, passionnés, auxquels
appartiennent I'espace et le temps;.la, peignant ses
sensations elles-mémes, ses états si divers selon les
objets qui I'affectent en bien ou en mal. Soit que nous
considérions l'univers, le monde, I'homme, les étres
animés, les choses inanimées, nous ne pouvons les en-
visager dans l'espace et dans le temps que sous deux
aspects, 1'étre et le devenir. Qu'il s’agisse du sujet ou
de l'objet, la pensée humaine oscille toujours entre ces
deux termes, et 'esprit s’abandonne a ce balancement
perpétuel, du repos passant au mouvement et récipro-
quement, tantdt préoccupé des attributs et des condi-
tions de I'étre, tantdt irrésistiblement attiré par le de-
venir des hommes et des choses.

Tous les arts usent de procédés semblables, qu'il
serait possible de comparer entre eux. Ceux de la mu-
sique seront, on le concoit aisément, identiques & ceux
de la versification. Mais la peinture méme emploie des
procédés analogues et produit des effets comparables a
ceux de Ja versification, soit qu’elle groupe les person-
nages, en atténuant de plus en plus leurs caractéres
particuliers a mesure que la collectivité devient plus
grande, soit qu'au contraire elle isole les figures et par
1a aceroit leur importance, ce qui rend nécessaire une
étude plus développée de leurs caractéres distinctifs.
Nous indiquons sommairement ces rapports généraux
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entre deux arts, et nous passons, car nous sommes déja
sorti des bhornes de notre sujet.

Nous engageons les poétes a réfléchir longuement
sur la matiére de ce chapitre, car elle est infinie. Quand
le cours de la pensée semble commander une modifi-
cation de vitesse, c'est-a-dire, dans les poémes a mouve-
ments variés, le passage a4 un meétre différent, on devra
apporter une grande attention a la concordance néces-
saire entre le mouvement et la disposition des mots. Ce
sera, par exemple, le verbe exprimant I'action qui sera
le mot dominant du vers de plus grande vitesse, en
méme temps que les substantifs seront ceux qui engen-
dreront ou receévront le mouvement, et les adjectifs les
qualificatifs de ce mouvement. Au contraire, le verbe
exprimant 1'état pourra se placer de préférence dans le
vers de plus petite vitesse, ainsi que les substantifs sur
lesquels s'arréte I'attention et tous les mots destinés a
mettre en lumiére leurs attributs. Mais que de variétés
de combinaisons! En outre, il importe de ne pas ou-
blier que les vers isométres ont une vitessé qui oscille
entre un maximum et un minimum, selon la position
du premier accent rythmique. L’accélération de mou-
vement produit par un couple métrique diminuera donc
a mesure que la vitesse du premier vers s’approchera
de son maximum, et celle du second de son minimum.
II faut donc concevoir le cas oll un couple métrique, au
lieu de produire son effet total, ne donnera lieu qu’a des
effets atténués, et enfin le cas ou les effets seront ren-
versés, le premier vers ayant atteint son maximum, et
le second son minimum de vitesse. Ces compositions
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de mouvements doivent étre comptées au nombre des
problémes les plus complexes de la métrique. Parmi les
poétes frangais, La Fontaine est certainement un de
ceux qui ont eu l'intuition la plus nette et qui ont fait
I'emploi le plus rationnel des mouvements composés.
Dans I'ode, ouils jouent un réle considérable, il est bien
rare que Victor Hugo n’ait pas un sentiment trés juste
et trés remarquable des accélérations ou des retards
des couples métriques qu'il emploie. On pourrait en
citer d'innombrables exemples.

Une fois la corrélation déterminée entre le mouve-
ment et la disposition des mots et des membres de
phrase, il sera nécessaire d’établir une concordance
intime entre la valeur des mots et le rdle qu’ils sont
appelés a jouer. Un mot suffit souvent a contrarier
et & entraver le mouvement, lorsque sa signification
propre, ou 'image qu’il présente a 1'esprit, ajoute ou
enléve quelque chose & I'allure rapide du vers. Enfin
les syllabes composantes des mots ont elles-mémes une
grande influence sur la marche du vers ; car, en dehors
de leur signification, elles opposent, si I'on peut parler
ainsi, un poids et un volume variables qui nécessitent
des efforts plus ou moins considérables. Certains sons,
par eux-mémes, sont légers, rapides, ailés; d’'autres
sont lents, lourds et trainants. Il est des syllabes volu-
mineuses, sorte de blocs énormes, que nous ne pouvons
pousser rapidement en avant que par un effort excep-
tionnel. Autant donc de nouvelles nuances d'une délica-
tesse extréme, et dont l'oreille est I'arbitre supréme.

Il ne me reste pour terminer que quelques points
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particuliers & toucher. Toutes les alliances de métres
sont légitimes. C'est & tort qu'on a blamé dans Mal-
herbe le mélange des vers de six syllabes et des vers
de cing, et dans Racine le mélange des vers de sept syl-
labes et des vers de huit syllabes. Ces mélanges ne pa-
raitront nullement choquants, si on conserve dans la
lecture 'allure propre a chacun de ces meétres, ¢'est-a-
dire si I'on observe les équidistances des accents ryth-
miques, et si I'on soumet ces couples métrigues & une
mesure musicale.

Quant aux rimes, elles sont en général croisées ; mais
iln'y a rien de fixe a cet égard. La Fontaine emploie
tour & tour et fort heureusement les rimes plates et les
rimes croisées ou embrassées. La rime n’a plus, comme
dans le vers fondamental, I'importante fonction d’indi-
quer le retour périodique du temps aspiratoire. Dans les
vers libres, tout en désignant les places éventuelles des
temps aspiratoires, elle délimite les vers et précise la
longueur des différents métres employés ; elle unit entre
eux ceux qui sont destinés 4 entrer dans une méme pé-
riode mélodique. C'est cette derniére fonction qui légitime
le croisement des rimes et le rend en quelque sorle
nécessaire. En outre, les métres courts, les monomeétres
surtout, recoivent de la rime un relief particulier; c¢’est
elle qui les détache des vers plus grands qui les en-
tourent; c’est elle qui les met en évidence et, avec
une soudaineté inattendue, les jette sous nos yeux au
premier plan du tableau, ou ils s'imposent & notre at-
tention.

Quant aux périodes mélodiques, elles sont d'une
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portée variable. Le poéme peut se diviser en un certain
nombre de périodes inégales entre elles; mais les rap-
ports de ces parties au tout ne sont point indifférents;
ils doivent étre proportionnels aux subdivisions logi-
ques de la pensée générale. Cette proportion, qui porte
sur la division du tout en ses parties et des parties elles-
mémes en parties plus petites, c'est le grand art de La -
Fontaine, qui ne se laisse jamais entrainer a amplifier
ses périodes mélodiques par des développements pu-
rement verbaux. Le vers libre, ajoutons-le, est d'un
emploi trés difficile, précisément parce qu’il laisse a la
volonté du poéte le choix des métres et des périodes
mélodiques. 11 exige que la conception générale de
I'ceuvre soit préalablement trés arrétée, et que les gran-
des lignes en spient nettement tracées dans I'esprit.
Souvent la division du sujet en périodes mélodiques
variables est seule abandonnée au libre arbitre du
poéte. Quant au choix et au mélange des métres, ils
ont été déterminés et arrétés d'avance. Tel est, par
exemple, le systéme des iambes, dont André Chénier et,
depuis, Auguste Barbier nous ont laissé de si beaux mo-
déles. C'est par une étrange confusion qu'on a voulu voir
des strophes de quatre vers dans ces longues suites de
vers, a périodes mélodiques variables, qui se distin-
guent par 'emploi constant du couple métrique formé
de vers de douze syllabes et de vers de huit syllabes.
Ce mélange, trés heureux, en ce qu'il accouple le mé-
tre le plus lent 4 un des plus rapides, se préte merveil-
leusement, par cela méme, aux élans fougueux et tra-
giques de I'Ame. L'iambe est ici calme et grave, comme
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la pensée du poéte, et 1a prompt et acéré, comme le trait
qu’il lance. Ce qui fait différer ce systéme de celui de la
poésie lyrique, c’est que précisément le sens et les pé-
riodes mélodiques ne concordent pas avec les pré-
tendus quatrains, qui sont dessinés uniquement par les
rimes. Or, cette discordance est de régle dans les
iambes, tandis qu’elle est en contradiction formelle avec
les lois de la poésie lyrique moderne. C'est ce que va
éclaireir le chapitre suivant, danslequel nous traiterons
des poémes & périodes mélodiques égales.



CHAPITRE XVII

DES POEMES A PERIODES KEGALES

Nous avons étudié dans le précédent chapitre le sys-
‘téme de versification des poémes a4 mouvements variés
et a périodes mélodiques inégales; nous allons, dans
celui-ci, étudier le systéme des poémes a périodes mé-
lodiques égales. Préalablement, ce dont il faut bien se
pénétrer, c'est qu'un poéte est libre, suivant le dessein
qu'il a congu, de réunir les avantages des deux sys-
témes. Premiérement, tout poéme a mouvements uni-
formes ou variés peut étre divisé en périodes mélodi-
ques égales; deuxiémement, tout poéme a périodes
mélodiques égales peut composer sa période de vers &
mouvements uniformes ou variés. Mais, ce qu’il est
trés important de faire ressortir, c’est que la division
en périodes mélodiques égales imprime & I'ceuvre un
caractére essentiellement musical. Ici, en effet, ce n’est
point seulement chaque vers qui se résout en un rythme
musical; chaque période se résout en une mélodie qui
se carre sur un méme nombre de mesures et reproduit
successivement les mémes rythmes.
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D’ol cette conséquence que, dés qu'un poéte soumet
son ceuvre a la division en périodes mélodiques égales,
il s'impose par cela seul le devoir de donner a son poéme
un caractére musical. 11 doit donc s’abstenir de tout dé-
veloppement scientifique, métaphysique ou littéraire
qui ne serait pas corrélatif d'un sentiment exprimable
au moyen de combinaisons musicales. Tout poéme a
périodes mélodiques égales doit toujours étre congu
comme étant la parlie vocale d’'une composition musi-
cale et comme servant de théme & une partie instru-
mentale. En s'écartant de ce point de vue dans la com-
position de ces poémes, on ne mettra au jour que des
ceuvres hybrides, musicales par la disposition des
rythmes et didactiques par le développement des idées.
De tels poémes n'ont que faire d'un accompagnement
musical, et par conséquent la division en périodes mé-
lodiques égales n’a pas de raison d’étre et n'est qu’'une
superfluité rythmique.

Les poémes a périodes mélodiques égales sont de
différentes sortes et assez nombreux. Quelques-uns
n'ont, pour ainsi dire, pas d’existence indépendante et
ne se congoivent que réellement joints & leur accom-
pagnement musical ; tels sont tous les airs d’opéras,
d’opéras-comiques ou de cantates, les romances et les
chansons. Les périodes mélodiques y prennent le nom
de stances ou de couplets. Quant & I'ode, qui est le
poéme par excellence de la poésie lyrique et qui est, a
proprement parler, un chant, comme son nom l'indique,
elle a une existence qui au premier abord semble indé-
pendante de la musique. Mais cela tient précisément a
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I'indissolubilité de sa puissance poélique et de sa puis-
sance musicale. La premiére contient la seconde et la
porte en soi. L'ode nait d’'une profonde émotion héroique
ou religieuse, germe unique de son double épanouisse-
ment poétique et musical. La grandeur, l'intensité de
cette émotion ne peut s’exprimer que par une double
suite d'idées et de sentiments qui se correspondent, dont
la premiére forme le développement poétique, la partie
récilée ou chantée, et dont la seconde, symphonic mu-
sicale, secréte et latente, n’attend qu’'un musicien de
génie pour s'épancher au dehors en symphonie instru-
mentale. L'unique raison d'étre de l'ode, c'est d'étre
inspirée par une émotion subjective, également puis-
sante en idées et en sentiments. Quand nous récitons
une ode, notre voix isolée nous laisse croire que nous
ne sommes emportés que dans le monde éclatant des
idées, tandis qu’'en méme temps notre ime émue, en-
trainée par le développement rythmique, et soulevée
comme par les longues palpitations d'un océan, s'éléve
dans ce monde mystérieux des sons ou le sentiment a
placé son empire.

Ce caractére musical de I'ode doit étre constamment
présent a l'esprit du poéte lyrique; celui-ci doit, quand
il compose, supposer qu'un symphoniste de génie re-
cueille ses strophes a mesure qu'elles s'échappent de
son ame et en multiplie I'expression par tous les
moyens que lui offre un puissant orchestre. Des con-
tempteurs du présent (il n'en manque jamais) ont refusé
a I'ode francaise ce caractére musical. A les en croire,
les Grecs seuls auraient connu et pratiqué la pocsie vé-
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ritablement lyrique, que les Romains déja ne connais-
saient plus. Quant aux Francais, ils ne connaitraient
plus que l'ode purement littéraire, et 'expression de
poésie lyrique ne serait plus aujourd’hui que métapho-
rique et ne répondrait plus a rien d’actuel et de vivant.
Cette affirmation est précisément le contraire de la
vérité. L'ode francaise est, en général, beaucoup plus
musicale que I'ode grecque, quoique les périodes mélo-
diques ne puissent pas se résoudre en un rythme Iyrique
identique. Cela paraitra tout a fait clair au lecteur qui
voudra nous suivre. Malheureusement, on va toujours
répétant les mémes affirmations, sans vérifier si elles
reposent sur une base certaine ; et 'on parle beaucoup
des odes de Pindare, la plupart du temps, il faut le dire,
sans les connaitre. Il y a sans doute dans la musi- -
que des Grecs nombre de questions encore fort obscu-
res pour nous; mais leur solution n’importe pas a la
clarté du sujet qui nous occupe. Nous espérons done
rendre complétement intelligible le systéme des Grecs,
ce qui nous permettra de bien faire saisir la différence
qu'il présente avec le systéme moderne et de déterminer
ensuite rigoureusement les lois de I'ode francaise.

La versification des Grecs était fondée sur la quantité,
c’est-d-dire sur la durée des syllabes. Par conséquent,
un vers n’était autre chose qu'une suite de notes dont
les valeurs relatives étaient égales aux quantités rela-
tives des syllabes. Le poéte était ainsi le musicien, et
toute strophe de Pindare portait en elle son rythme
musical, qui variait suivant et comme la composition
des vers. Toutefois, la pocsie lyrique n’employait pas,
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comme la poésie épique, que des pieds égaux, tels que
le dactyle et le spondée; elle se servait de pieds iné-
gaux entre eux, tels que, par exemple, I'lambe (U —) et
le spondée (— —). L’égalité rythmique, qui est le point
de départ commun de la poésie et de la musique, exi-
geait que ces pieds inégaux se partageassent un temps
égal. Si nous supposons des vers iambiques battus a
trois temps (a ¢rois-Auwit), 'lambe étant équivalent &
une croche suivie d’'une noire, le spondée sera repré-
senté par deux croches pointées. Si, au lieu du spon-
dée, nous voulions intercaler un dactyle (— u u), ce-
lui-ci remplirait le méme temps au moyen d'une eroche
pointée, de deux doubles croches et d'un quart de sou-
pir dont la place serait variable. Nous n’en pourrions
dire plus sans étre entrainé bien loin du sujet que nous
traitons.

Ce fut, chez les Grees, cette égalité de temps, & la-
quelle étaient soumis les pieds inégaux, qui nécessita
I'emploi de la musique instrumentale. La lyre, touchée
en mesure, vint appuyer la récitation et soutenir le
rythme. La voix dés lors, guidée par le chef d’orchestre
et maintenue par les lyres, était assurée de donner a
chaque syllabe sa valeur musicale exacte et de main-
tenir chacune d’elles dans les bornes de sa quantité
relative. On doit comprendre combien le rythme deve-
nait clair et saisissable pour l'oreille et combien le re-
tour de la méme combinaison rythmique se faisait
aisément sentir. L'union de la musique et de la poésie
eut donc pour effet immédiat de fixer par 'emploi des
valeurs mugicales exactes des nuances de quantité.

L}
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Dés que ces nuances de quantité furent ainsi mathéma-
tiquement mesurées et maintenues par la régularité de
la mesure musicale, les périodes mélodiques principales,
les strophes, furent assurées d’étre identiquement sem-
blables I'une & I'autre. Elles se composaient de parties
mélodiques et rythmiques secondaires, les vers, égale-
ment semblables entre elles; celles-ci se divisaient a
leur tour en pieds mélriques, qui se correspondaient
exacltement et présentaient les mémes combinaisons de
bréves et de longues. .

Ainsi l'ode se développait en ramenant a chaque
strophe le méme dessin mélodique, et dans chaque
strophe le vers de méme rang reproduisait la méme
combinaison métrique. De telle sorte que toutes les
strophes, sauf certains accidents métriques qu’il est
inutile de considérer ici, se scandaient identiquement
comme la premiére. Si le systéme n’était pas seulement
strophique, mais encore épodique, I'épode, d'un dessin
différent de la strophe, mais toujours identique a elle-
méme, s'intercalait de deux en deux strophes, desquelles
la premiére gardait le nom de strophe, tandis que la
seconde prenait le nom d’antistrophe. Dans le premier
systéme, une ode grecque sera représentée par la figure
suivante :

Dans le second systéme, la période mélodique (P) est
composée d’une strophe (S), d'une antistr‘ophe (A) et

&
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‘d’une épode (E), et I'ode sera représentée par cette autre
figure :

B P.2 P.3

T ——— e N e | T
1 s1 a1 Ea| se A2 Ee| s3 A3 Ea

TN A A | A A A | —— A

Mais les Grecs ne se contentaient pas de la récitation
rythmique, appuyée par les lyres; ils y ajoutaient
la saltalion et la gesticulation. Le cheeur, composé
d’hommes ou de femmes, ou d’hommes, de femmes
et d’enfants, chantant & 'unisson ou a l'octave, mar-
chait accompagné par les lyres en dansant, ¢'est-a-
dire en accordant ses pas au rythme, et en’ mi-
mant ce rythme, c'est-a-dire en le marquant par
les gestes ou, a I'occasion, par des battements de main
el par des frappements de pied, auxquels souvent se
joignait le choc des armes. La puissance rythmique des
vers et des strophes était ainsi portée a une extréme
intensité , et l'oreille ne pouvait se dérober a I'écla-
tante sensation de ce rythme, quelque compliqué qu’il
pit étre. En méme temps, la figure que dessinait le
cheeur en marchant dans un sens pendant la récitation
de la strophe, et en marchant en sens contraire pen-
dant I'antistrophe, ajoutait au plaisir de 'oreille celui
des yeux, qui, eux aussi, conservaient la sensation
exacte de I'unité de mesure, la strophe, qu'ils voyaient
commencer, se développer et toucher 4 sa fin. Aprés
la strophe et I'antistrophe, le chceur chantait I'épode
pendant un temps de repos, aprés lequel il reprenait sa
: 23
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marche en entonnant la seconde strophe. Ainsi I'unilé
strophique ou la double unité strophique et épodique se
faisaient fortement sentir a l'auditeur, qui était en
méme temps spectateur, par un double effet d’acous-
tique et d’optique. Le rythme frappait l'oreille et se
peignait aux yeux; et I'architecture elle-méme, décor
souvent majestueux, ou tout inspirait le respect des
dieux et des rois, contribuait a I'effet général en four-
nissant le lieu d’évolution et en limitant d’avance aux
regards l'amplitude des oscillations isochrones du
cheeur. Ainsi tous les arts s’unissaient a produire un
méme effet, et jamais peut-étre il ne fut donné aux
hommes d’asSister a un spectacle plus saisissant et
plus grandiose que ne I'était la récitation des odes de
Pindare.

Jusqu’a présent, le lecteur a pu le remarquer, nous
n'avons point encore parlé de la poésie elle-méme, de
la pensée du poéte et de son expression. C’est 1a le point
important par rapport au sujet qui nous occupe. Or, le
dessin rythmique et lyrique était si nettement marqué
aux oreilles et aux yeux, et I'unité de mesure qui ré-
glait la récitation de l'ode ressortait si certaine de ce
double effet d’acoustique et d’optique, que la pensée
du poéte pouvait, sans crainte d’affaiblir cette double
sensation, se mouvoir dans toute sa liberlé, enlacant
_au contraire d'un lien idéal toutes les parties ryth-
miques et mélodiques de l'ode, et disposant au seul
gré du génie ses propres divisions, sans qu'aucune con-
trainte les obligeat de s’accorder avec les divisions ly-
riques: Gest la ce qu'il faut nettement concevoir.

B
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Le poéte est souverainement libre; il développe sa
pensée sans I'enchainer au rythme; il suffit que lesens
et le rythme se rejoignent dans le repos supréme et
final. Ils pourront, cela arrive souvent, se rencontrer &
la fin des strophes, des antistrophes, des épodes; mais
cela dépend uniquement de la volonté du poéte; rien
ne I'y astreint, et aucune loi n'asservit sa pensée au
rythme. L’'enjambement de la strophe sur I’antistrophe,
de I'antistrophe sur I'épode et de I'épode sur la stro-
phe suivante est absolument laissé a son libre arbitre.
La figure suivante fera ressortir aux yeux cette con-
trainte du rythme et cette liberté du sens :

¢ pP1

T At
S.1 A1l Ea

e — s~

pP. 2

A —— A~
S.2 A2 E:

—— ——

P. 3

~——
S.3 A3 Es

P.
——A
S4 A4 Eud

4

(o

L 1 T

G

Cette figure représente le dessin général de la neu-
viéme Olympique de Pindare. La premiére ligne indique
les divisions et subdivisions du rythme. L’ode comprend
quatre périodes mélodiques complexes (P.1, P.2, P.3 et
P.4), et chacune d’elles contient une strophe, une anti-
gtrophe et une épode. La seconde ligne représente les
divisions logiques du dessin poétique; et les points
d’arrét du sens sont indiqués par des traits verticaux.
Pour simplifier la figure, j'ai négligé les points d’arrét
intermédiaires qui n'intéréssent point la conjonction du
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sens et du rythme. Les lignes CC, a gauche et a droile,
sont celles des concordances initiales et finales. Les
points de départ et d’arrivée sont les deux seuls points
de concordance nécessaires. Ainsi qu'on peut s'en
rendre compte sur la figure, les traits verticaux qui
délimitent les divisions rythmiques ne concordent pas
tous avec les traits verticaux qui indiquent les arréts
du sens. Il y a en tout, en dehors des points de départ
et d’arrivée, cinq points de concordance, en ¢, aprés la
premiére strophe, la premiéré anlislrophe, la seconde
épode, la troisiéme et la quatricme strophe, tandis qu'il
y a six points de discordance, en 4, aprés la premiére
épode, la seconde strophe, la seconde antistrophe, la
troisi¢me antistrophe, la troisiéme épode et la quatrieéme
antistrophe. Tantot le sens avance, tantot il retarde sur
le rythme. Il n'y a donc aucune conncxité entre les pé-
riodes rythmiques et les périodes logiques.

Le lecteur doit maintenant comprendre 1'économie
d’une ode grecque : asservissement rythmique de toutes
les périodes principales a la premiére, ct liberté ab-
solue du sens. Dans les éditions de Pindare, il n'y a
aucune nécessilé logique de séparer les strophes, les
antistrophes et les épodes, car ces séparations, unique-
ment rythmiques, ne coincident que fortuitement avec
les divisions du discours. C'est simplement une raison
rythmique qui engage les éditeurs & séparer des ‘stro-.
phes qu’une raison logique pourrait les engager a né
pas séparer. Dans les odes d'Horace, c’est une raison
logique qui porte & réunir des strophes qu'une raison
rylhmique tendrait & séparer. '
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Le systéme de la poésie Iyrique grecque étant main-
enant bien compris, sinous nous demandons quelle en
est la clef de voute, c'est-a-dire quelle est la cause pre-
micre de cette contrainte du rythme et de cette liberté
du sens, nous n’aurons qu'a remonter les considérations
que nous avons présentées, et nous trouverons cette
cause dans la fixité préétablie de la quantité sylla-
bique. Car, pour que le retour d'un rythme soit certain,
il faut de toute nécessité que ce rythme ait été certaine-
ment percu, et ({ue, par conséquent, la différenciation
d’'une longue et d'une bréve soit appréciée sirement
par l'oreille. Si donc nous supposons que cette appré-
ciation vienne a s'affaiblir, I'incertitude de la quantité
syllabique entrainera pour les auditeurs l'incertitude
du rythme et a fortiori celle du retour d’'une méme for-
mule rythmique. Dans cette supposition, le passage
d’une strophe a une autre sera confusément per¢u par
l'oreille, ainsi que I'amplitude des périodes rythmi-
ques. Nous arrivons donc & cette conclusion que, dans
tout systéme de versification ou la quantité syllabi-
que est indélerminée, les divisions rythmiques d’une
ode seront incertaines, & moins qu’elles ne coincident
avec les divisions logiques. Car si, a l'incertitude des
périodes rythmiques, on ajoute la variabilité incessante
des périodes logiques, la proportion des parties compo-
santes de l'ode deviendra absolument insaisissable.
Tandis qu’au contraire la coincidence du sens et du
rythme compenscra I'affaiblissement du rythme et déli-
mitera en méme temps a I'oreille et & I'esprit la strophe
el la période, dont I'ode est toujours un multiple.
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De ce que nous venons de dire, le lecteur a déja tiré
une conclusion inéluctable, qui n'est autre que la loi
fondamentale de 'ode francaise, loi que nous formule-
rons ainsi : L'ode francaise est divisée en un certain
nombre de périodes mélodiques égales, qui sont déter-
minées par les points de coincidence du rythme et du
sens.

Quelques auteurs ont précisément nié cette coinci-
dence nécessaire, sans laquelle I'ode francaise n’existe
pas ; mais leur théorie, présentée & priori, n'a jamais
été appuyée d’aucune démonstration. En fait, et avec
toute raison, les poétes se sont soumis a cette coinci-
dence a toutes les époques, et la théorie contraire ne
pourrait s’appuyer d’exemples emportant la conviction.
Quelques violations audacieuses de la régle, sont
impuissantes a la faire fléchir; et d'ailleurs, avant d’en
tirer un principe quelconque, il faudrait les justifier.
Ce qui a porté ces auteurs a réclamer la liberté abso-
lue du sens, c'est évidemment I'exemple de Pindare et
des lyriques grecs ou latins ; mais ils n’ont édifié leur
théorie que sur une connaissance imparfaite du sys-
teme grec, et ils n'ont pas songé que, pour rendre la
pensée du poéte indépendante du rythme, il fallait que
celui-ci fit sévérement et rigoureusement déterminé
dans ses moindres parties, et que celles—ci, qui ne sont
autres que les syllabes, ne fussent pas floltantes et
incertaines dans leurs durées relatives.

Au surplus, 'ode francaise n’a rien & envier a I'ode
grecque. Une ode de Pindare se résolvait en un rythme
lyrique, qui était toute la musique que connaissaient les
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Grecs, musique mélodique qui naissait de la récitation
elle-méme, appuyée par la lyre. Il n'y avait pas deux
maniéres de metire en musique une ode de Pindare,
puisque la musique consistait uniquement dans I'inter-
prétation musicale des rythmes poétiques. Iln’en est pas
de méme aujourd'hui, etl'ode francaise favorise un plus
riche développement musical. Les strophes, qui sont les
parties mélodiques principales de I'ode, se divisent en
parties mélodiques secondaires,qui, de strophe en stro-
phe, sont symétriquement semblables. Mais le rythme
dechacun des vers qui se correspondent de strophe en
strophe, par cela méme que la quantité syllabique n’est
pas une base métrique, peut présenter un dessin mélo-
dique différent, point important sur lequel nous re-
viendrons tout & I'heure. Ces nuances mélodiques sont
un charme de I'ode frangaise inconnu & I'ode grecque,
et elles s’accordent & toutes les nuances de la pensée
poétique. Ces différences, d’ailleurs légéres, puisque les
rythmes de chaque strophe se développent sur-des
lignes principales identiques, ne sont pas accusées,
comme elles I'auraient été chez les Grees, par la puis-
sance des lyres. Ici, la voix et les instruments ne se
suivent pas servilement ; 1a partie vocale et les parties
instrumentales ne cheminent pas suivant les mémes
courbes mélodiques; elles s’accordent dans une harmo-
nie générale qui produit sur notre oreille un effet assu-
rément trés complexe dont les Grecs n'avaient aucune
idée. La forme de I'ode francaise se préte donc merveil-
leusement aux développements et au progrés de la
musique moderne, tandis que la forme de I'ode grecque
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ne peut s'accorder qu’avec une musique pauvre ou
limitée dans ses effets & la simple mélodie. On peut
donc dire, pour bien faire sentir la différence qui existe
entre 'ode antique et 'ode moderne, que la premiére
n'était qu'un chant lyrique, tandis que la seconde est
devenue la partie vocale d'un drame musical. Il est bien
clair, d'ailleurs, que dans cette comparaison je néglige
absolument le génie du poéte; je mets hors de cause
la puissance du sentiment religieux ou patriotique de
Pindare.

Ainsi, dans l'ode francaise, la strophe est en méme
temps 1'unité rythmique et 'unité logique. Or, pour que
cette unité rythmique soit saisissable, pour que chaque
strophe présente la méme amplitude et remplisse le
méme temps, il faut quedans chaque strophe les rapports
des parties mélodiques secondaires (les vers) avec la
partie mélodique principale (la strophe) soient exacte-
ment les mémes. C'est 'oreille qui doit saisir ces rap-
ports ; c’est donc une faute grave que de les soustraire
a son appréciation et de I'induire en erreur en la trom-
‘pant sur la mesure du temps. De 14 nous déduirons
cette régle importante : I'ode ne comporte pas d’enjam-
bement métrique, avec suppression d’accent rythmique.
Cette sorte d’enjambement a pour effet immédiat, ainsi
que nous l'avons vu, d’altérer les rapports des vers
entre eux et avec la durée de I'unité strophique. Cepen-
dant l'ode comporte, en certains cas rares et particu-
liers, I'enjambement strophique, c'est-d-dire d'une
strophe a l'autre; car cet enjambement, qui doit, bien
entendu, maintenir 1'accent rythmique final, n’altére
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pas, dans l'intérieur des strophes, les rapports des par-
ties composantes; il double, en quelque sorte, 1'unité
rythmique et I'unité logique. C'est un agrandissement
soudain de la strophe sur un nombre double de mesures,
qui concorde avec I'expression d'un sentiment puissant.
On en peut citer un bel exemple dans le Jeu de Paume,
d’André Chénier. Il se trouve enire les .strophes 11
et 12, dont nous ne citerons quec la fin et le commence-
ment :

L'enfer de la Bastille, a tous les vents jeté,

Vole, débris infime et cendre inanimée;

Et, de ces grands tombeaux, la belle Liberté,
Altiére, étincelante, armée,

XI11

Sort. Comme un triple foudre éclate au haut des cieux;
Trois couleurs dans sa main agile -
Flottent en long drapeau. . . . . ... .. ...

Un tel effet ne doit pas étre prodigué et doit étre réservé
au développement inattendu d’un sentiment ou a la
peinture d'un tableau démesurément grand.

Si maintenant nous considérons la strophe dans son
unité, nous sentirons la nécessité, pour que cette unité
soit appréciable, de lier indissolublement entre elles
les différentes parties de la strophe. Dans 'ode lyrique
des Grees, I'unité de la strophe était suffisamment as-
surée par la certitude du rythme, dont le retour se faisait
aussi facilement reconnaitre qu'un air que notre oreille
entend commencer, finir et recommencer. Dans 'ode
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francaise, il n'en est pas de méme, puisque dans cha-
que vers les combinaisons rythmiques sont précisément
variables. Il faut donc, pour assurer 'unité strophique,
qu’un lien enlace les unes aux autres toutes les parties
de la strophe, c’'est-a-dire attache les uns aux autres
tous les vers dont elle est composée. La versifica-
tion francaise recoit ici de la rime le secours qui lvi est
nécessaire. Les rimes, en se croisant et en s'entrela-
cant, enchainent entre elles les parties de la strophe et
en font un tout inséparable. Cet entrelacement des
rimes constitue une des régles les plus importantes de
I'ode francaise. Les meilleures strophes sont celles qui
peuvent le moins facilement se diviser en parties plus
petites et indépendantes. Nous passerons en revue dans
le chapitre suivant les formes diverses que peut, sous
le rapport de 'entrecroisement des rimes, affecter la
strophe selon le nombre de vers qu’'elle renferme. Mais,
dés maintenant, nous pouvons dire que cet entrelace-
ment des rimes n'est parfait que théoriquement. En fait,
les meilleures strophes et les mieux construites ont des
points faibles qui sont précisément ceux ol le systéme
parait complet. Il est done nécessaire que nous trouvions
un correctif & cette faiblesse constitutionnelle de la
strophe francaise. Or, c’est la loi fondamentale qui nous
le fournira. Nous savons que la strophe aboutit & une
coincidence finale du sens et du rythme ; par conséquent
4 la fin des strophes le sens est complet, de méme que
le systéme des rimes. Donc une steophe ne devra étre
considérée comme terminée que lorsque cette coinci-
dence se produira. Et de cette conséquence nous dédui-
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rons cette loi, que dans l'intérieur d'une strophe jamais
un arrét apparent du sens ne doit coincider avec un
entrelacement apparemment comnplet des rimes. Cette
loi doit étre absolument respectée, car c’est elle qui, en
réalité, constitue d'une facon indissoluble 1'unité stro-
phique. Sa nécessité vient encore démontrer la logique
de la loi fondamentale. Beaucoup de strophes semblent
ne pas s’y conformer; du moins, si on en juge ainsi,
cela provient, comme nous le verrons plus loin, de ce
que 'on confond les périodes simples et les périodes
composées, et que I'on donne au mot strophe tantét un
sens restreint, tantot un sens _plus étendu.

Ainsi constituée, la strophe de l'ode francaise est un
diamant qui résiste aux morsures de l'acier. Elle est,
nous ne craignons pas de l'affirmer, trés supérieure a
la strophe grecque, car elle est heaucoup mieux liée
dans toutes ses parties. Elle se déroule une et indivi-
sible, et si dans son cours le sysléme des rimes semble
4 un moment complet, le sens qui continue et la voix
qui ne faiblit pas nous entrainent invinciblement au
deld; tandis que, si c'est le sens qui & un moment
parait complet, notre oreille, dans [I'attente d'une
rime, nous avertit que ce n'est pas la le repos défi-
nitif.

Résumons donc les lois générales de I'ode, telles que
nous venons de les établir. )

Premiérement, le poéme lyrique, I'ode, dans sa forme
simple, se compose d'un certain nombre de périodes,
appelées communément strophes, égales et semblables
entre elles par le nombre des vers, par I'isométrie des
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vers symétriques, ainsi que par le méme entrelace-
ment des rimes.

Deuxiémement, la fin de chaque strophe doit étre
marquée par la coincidence du sens et du rythme.

Troisiémement, les rimes doivent étre croisées ou
embrassées, et entrelacées de maniére a unir entre
elles, aussi étroitement que possible, les différentes
parties de la strophe.

Quatriemement, jamais un repos ou un arrét du sens
ne doit coincider avec un entrelacement partiellement
complet des rimes.

Cinquiémement, tout enjambement métrique est in-
terdit, s'il entraine la chute de 'accent rythmique.

Sixiémement, 1'ode supporte, mais exceptionnelle-
ment, 'enjambement strophique, avec maintien de I'ac-
cent rythmique final.

Je puis revenir maintenant sur un point important
que j'ai touché précédemment; et je vais, en exposant
aux yeux la constitulion d'une ode francaise, faire saisir
la différence essenlielle quelle présente avec I'ode
grecque. Je choisirai une piéce d'une forme trés simple,
un Hymne de Racine, dont voici la premiére strophe :

Grand Dieu,— qui vis les cieur — se former— sans matiére,
A ta voir — seulement,

Tu séparas — les eaur, — leur marquant — pour barriére
Le vas—te firmament.

La piéce a cinq strophes, chacune composée de deux
vers de douze syllabes et de deux vers de six syllabes,
entrelacés comme leurs rimes. Nous allons figurer aux
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yeux la forme trés simple de cet hymne, en marquant
comme ci-dessus sur une premiére ligne les points d’ar-
rét des périodes rythmiques secondaires, c'est-a-dire
des vers, et sur une seconde ligne les points d’arrét
du sens.

c S S.2 S.3 C
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On voit qu'il y a une perpétuelle coincidence enire le
rythme et le sens, non seulement & la fin de chaque
strophe, mais encore 4 la fin de chaque vers. La diffé-
rence constitutionnelle entre l'ode grecque et l'ode
francaise doit étre ainsi trés aisément saisie. D’un coté,
indépendance du rythme et du sens; de l'autre coté,
dépendance réciproque. Le poéle francais a-t-il donc
absolument aliéné sa liberté ? Nullement. La différence -
va s’accentuer, mais cetle fois a 'avantage de l'odc -
francaise. Le poéte va retrouver une liberié précieuse,
et nous allons voir comment, contrairement a ce qui se
passe dans I'ode grecque, c’est le sens qui dans chaque
vers soumet le rythme & sa volonté. Nous allons metire
en évidence, vers par vers, au moyen des nombres, le
rylhme de chaque strophe. Les slrophes placées les
unes au-dessous des aulres pourront étre facilement
compardes entre elles. Les tirets horizonlaux sc¢parent
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les éléments rythmiques, et les vers sont séparés les
uns des autres par un double trait vertical.

VERS 1. VERS 2. VERS 3. VERS 4.

T T A I Nl e el et

$.1:2—4—3—3]13—3(14—2—3—3|2—4]|
S.2:3—3-3-—-3(|2—4[[1—5—1—5||3—3]]
$.3:2—4—3—3||2—4||3—3—4—2]4—2]
S.4:3—-3—-3-3(3—3)13—~3—2—4}3—3||
S.5:1—5—1—5[3—3)|4—2—3—3)3—31

L’examen de ce tablcau rend sensible aux yeux la dif-
férence qui existe enlre le systéme grec et le systéme
francais. Dans le premier, étant donné le rythme de la
premiére strophe, toutes les autres devaient le repro-
duire exactement; tandis que dans le second, qui est
le notre, toutes les strophes, tout en se disposant sur
des périodes mélodiques égales, ont la liberté de mo-
difier le rythme de chaque vers, liberté précieuse qui
rachéte amplement I'esclavage que les coincidences pé-
riodiques du rythme et du sens imposent au pocte.
Ainsi apparaitra dans tout son jour l'économie diffé=~
rente d’'une ode grecque et d'une ode frangaise. Pour
bien marquer cette différence dans le langage le plus
simple, nous dirons que, dans I'ode grecque, toutes les
strophes se disent exactement sur le méme air; landis
que dans I'ode francaise, chaque strophe, semblable &
la premiére dans ses périodes rythmiques, se chante
sur un air légérement différent de celui qui s'adapte a
la premiére. Mais il ne suffirait pas, pour remontcr du
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systéme francais au systéme gree, de ramener tous les
vers correspondants au méme rythme, car le lecteur a
bien compris que nous n'entendons parler ici que des
rythmes généraux et non particuliers. Or, il faudrait
précisément, pour rentrer dans le systéme opposé, que
nous puissions former nos vers sur un méme rythme
particulier, ce qui nous est impossible, ou du moins
extrémement difficile, vu l'incertitude de la quantité
syllabique.

Nous déduirons de ce que nous venons de dire deux
observations importantes. Premiérement, dans la mise
en musique d’une ode, le musicien devra tenir compte,
pour chaque strophe, des nuances de rythme que pré-
sentent les vers correspondants; car ces nuances sont
une conquéte précieuse de I'ode francaise, et notre
oreille trouve un grand charme dans cette 1égére variété
du rythme. Deuxiémement, un poéte composant une
ode destinée a étre chantée par des masses populaires,
ou une chanson, bref une piéce lyrique quelconque a
laquelle il soit nécessaire de n’adapter qu'un accompa-
gnement trés simple ou un air bien déterminé une fois
pourtoutes, devras’astreindrea ramener lesvers corres-
pondants ge sesstrophes ou de ses couplets & un méme
rythme général.” La non-observation de cette regle est
cause que le peuple ne retient ou ne trouve plaisir &
chanter (et en cela il a raison) que les strophes d’'une
ode ou les couplets d’'une chanson qui s’adaptent a l'air,
généralement fait sur la premiére strophe ou sur le
premier couplet.

Quant aux rythmes parliculiers des vers, le potlen’a
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pas a s’en préoccuper scientifiquement, sauf dans quel-
ques cas; son oreille, d'ailleurs délicate, est le seul
juge qu'il doive et qu’il puisse consulter. Notre voix,
guidée par notre oreille, suffit & ces nuances presque
imperceptibles, que nous savons d’instinct introduire
dans le chant aussi bien que dans le langage ordi-
naire.

Cependant cette liberté rythmique, qui est une con-
quéte de I'ode francaise, et que nous venons de meltre
en lumiére, a sa limite dans I'intégrité nécessaire des
périodes mélodiques. Toutes les strophes doivent pou-
voir s’adapter a une période musicale d’égale portée, et
dans chaque strophe les vers correspondants doivent
s'adapter aussi 4 des phrases musicales de méme portée.
L'isométrie est une conséquence de la symétrie. On
doit donc apporter une grande attention a ne pas faire
surgir dans un vers un accent supplémentaire qui chan-
gerait un monométre en dimétre, un dimétre en tri-
métre, etc., et vice versa. En particulier, quand des
alexandrins entrent dans la composilion d'une strophe,
on ne peut impunément passer du mode classique au
mode romantique. Je voudrais, avant de clore ce cha-
pitre, fournir un exemple des différentes pegjurbations
que ce changement de mode apporte dans ]a"portée des
périodes mélodiques. Je prends trois strophes consécu-
tives dans la piécede la Zégende des siécles, intitulée :
Booz endormi. Ce petit poéme est, a la vérité, d’un
genre mixie, entrc I'épique et le lyrique, et ma critique
ne s’adresse donc pas précisémentd lui. Si je le choisis,
c'est a cause de la clarlé de I'cxemple; c'est encore



DES POEMES A PERIODES EGALES. 369

parce (u’il m'offre dans trois de ses strophes les phéno-
mcnes-divers que je veux faire ressortir, et qu'il con-
tient deux vers sur lesquelsj’ai déja eul'occasion de
m’arréler. Voici ces strophes :

Donc, Booz — dans la nuit — dormait — parmi les siens.

Prés des meu—Tles, qu'on eit pri—ses pour des décombres,
Les moissonnecurs — couchés — faisaient — des groupes sombres;
Et ceci — se passait — dans des temps — trés anciens.

Les tribus — d'Isra¢l — avaient pour chef — un juge;
La ter—re, oit I'homme errait — sous la ten—te, inquict
Des emprein—tes de pieds de géants — qu’il voyait,
Etait encor — mouillé—e et mol—le du déluge.

Comme dormait — Jacob, — comme dormait — Judith,
Booz, — les yeux fermds, — gisait — sous la feuillée;
Or, la por—te du ciel — s'étant — entre-baillée
Au-dessus — de sa té—te, un son—ge en descendit.

Voici le tableau des rythmes numériques des trois stro-
phes. Les vers sont séparés par un double trait vertical.

S.1:3—3—24| 3—4—5 || 4—2—2—4 || 3—3—3—3 |
S.2: 33 42| 2—4—3—3 | 3—6—3 || 4—2—2—4 |
S.3: 4242 2—4—2—4|| 3—3—2—4 || 3—3—2—4 ||

De ces trois strophes, la troisiéme seule est composée
de quatre vers a forme classique ; elle se carrera done
sur une période mélodique de seize mesures; tandis
que la premiére et la seconde, qui contiennent chacune
un vers de forme romantique, ne pourront s’adapter
qu'a une période de quinze mesures, & moins que le
musicien n’altére le rythme des vers. En outre, bien que
24
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la premiére et la seconde strophe aient la méme portée
mélodique de quinze mesures, comme les vers roman-
tiques n'y sont pas symétriquement placés (c’est le se-
cond dans la premiére strophe, et le troisitme dans la
seconde), on voit qu'il y aura inégalité entre les secondes
et troisiémes périodes mélodiques secondaires, qui se-
ront, dans la premiére strophe, de trois, puis de quatre
mesures et, dans la seconde, de quatre, puis de trois
mesures. Le lecteur doit comprendre la gravité des per-
turbations que ces défauts d’isométrie produisent dans
le rythme musical. Sans doute le lecteur pensera que
toutes les strophes, et celles-ci en particulier, ne sont
pas destinées a étre réellement mises en musique. Je
I'accorde; mais mes observations portent de toute leur
force sur les poémes essentiellement lyriques. Cepen-
dant, la récitation est par elle-méme une exécution musi-
cale, et je crois qu'il sera toujours prudent aux poétes
de tenir compte de la délicatesse et de la précision de
notre oreille, L’oreille est beaucoup plus habile & mesy:
rer le temps que I'eil & mesurer 'espace. La poésie
doit donc prendre garde de ne pas violer, sans précau-
tions, les lois fondamentales auxquelles obéit la musi-
que, cet art basé tout entier sur la précision rythmique
de I'oreille.



CHAPITRE XVIII

DES PERIODES SIMPLES ET COMPOSEES

Aprés avoir développé les lois générales qui réglent
les rapports du poéme lyrique et des périodes mélo-
diques, ceux du rythme et du sens, et la liaison des
différentes parties de la période par I'entrelacement des
rimes, nous devons pénétrer plus avant dans la consti-
tution de la période simple ou composée, examiner les
cas divers qui peuvent se présenter et les embrasser
dans une étude d'ensemble.

Nous demanderons au lecteur la permission de donner
a notre démonstration une forme mathématique, d'ail-
leurs fort simple, ce qui nous permeitra d'introduire
une concision nécessaire dans les différentes parties du
sujet. Si donc nous désignons par P une période mélo-
digpe, quelle qu'elle soit, tout poéme lyrique (L) pourra
étre représenté par la somme de ses périodes mélo-
diques : L=P;4-PePs........ . + Pm, ce qui nous don-
nera l'équation générale du poéme lyrique: L=mP.
On voit ainsi que le poéme lyrique se modifiera selonla
valeur que prendront les variables 7 et P. Le nombre m,



372 VERSIFICATION FRANCAISE.

cn effet, peut étre plus grand que 'unité ou dgal a
P'unité; et P peut se réduire a une strophe s, ou com-
prendre deux, trois, quatre strophes et plus (s, s, 5", etc.)
différant entre elles, soit par le nombre des vers, soit
par leur métre, soit par leur disposition, soit par I'en-
trelacement des rimes. Nous aurons donc cette série
de formules P=s, P=s+4¢, P=s4§ +¢,
P=s45+¢ +s", etc., & examiner, premiérement
en posant 7 > 1, deuxiémement en supposant 7 =1.

Nous passerons ainsi en revue toutes les formes que
prend la période mélodique, d’abord dans le cas ou le
poéme lyrique comprend plusieurs périodes simples ou
complexes, et ensuite dans le cas ou il est réduit & une
seule et unique période, qui peut étre également simple
ou complexe.

Nous présenterons d’abord une observation générale
sur le choix des métres et sur leur disposition. Le poéte
est libre d’assembler des vers de méme métre ou de
metres différents, et, dans ce dernier cas, de les dispo-,
ser selon qu'il conviendra & I'expression de sa pensée.

Toutefois, les parties dans lesquelles se décomposeé
la période mélodique devant étre facilement appréciées
par 'esprit et par I'oreille de I'auditeur, le poéte évitera
d’assembler un grand nombre de métres différents. La
plupart des strophes ne comportent que deux sortes gde
meétres, quelquefois trois, plus rarement quatre. Il n'y
a pas, en réalité, de limite précise; mais il faut tou-
jours songer que c'est la clarté et la netteté du rythme
périodique quiest en jeu, et qu'il faut prendre garde de
détruire.
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Le choix et le mélange des vers apportent une grande
diversité dans les rapports des périodes secondaires et
modifient lerythme général de lastrophe. En effet, toute
période mélodique comprend un certain nombre de
mesures, qui peuvent se diviser différemment selon le
métre des vers employés. Par exemple, une période mé-
lodique de seize mesures musicales pourra étre remplie
soit par quatre vers de douze syllabes, soit par huit vers
de six, de sept ou de huit syllabes, soit par quatre vers
de dix syllabes joints & deux vers de six, de sept ou de
huit syllabes. Une période de vingt mesures pourra étre
formée, soit par cing alexandrins, soit par six décasyl-
labes et un vers de six, de septou de huit syllabes, soit
encore par quatre alexandrins qu’entrecoupent deux
vers de six, de sept ou de huit syllabes. Le nombre
des combinaisons est considérable. La plus petite
période mélodique est de quatre mesures, remplies
par quatre vers de trois, de quatre ou de cinq syl-
labes. Il n'y a pas rigoureusement de limite supérieure;

- cependant une période de quarante-huit mesures, formée
de douze alexandrins, est une des plus grandes quel’on
puisse employer. Lorsqu'un poéte a choisi I'amplitude
de sa période mélodique, il doit apporter une grande
attention a ne pas 'altérer, soit par 1'addition inatten-
due d’'une mesure (quand un accent supplémentaire
vient a surgir dans un vers), soit par la diminution
d’'une mesure (quand, par exemple, un vers alexandrin
passe du mode classique au mode romantique).

Nous nous contenterons de ces quelques observations
surle choix des m¢tres. Quantala disposition des rimes,
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c’est une étude qui tient essentiellement 4 la constitu-
tion de la strophe; elle varie selon le nombre de vers
dont se compose la période mélodique. La strophe a plus
ou moins d’unité et de solidité, selon que les rines sorit
plus ou meins habilement enlacées. Nous devrons donc
nous livrer, sur ce point; 4 iin minutieux examen.

Nous passons & I'étude de la constitution du poéme
lyrique, d’abord dans I'hypothése de m > 1, ¢'ést-a-
dire quand il comprend uti nombie indéteriing de pé-
riodes mélodiques. L.e premier cas 4 examiner est éelui
ol P=g¢, c'est-d-dire ol la peériode se réduit & une
strophie. Selon le nombre des vers de la strophe les
rimes s’entrelaceront différemiment, Dans les tableaux
que nous dresserdns les accolades de droite relieront
toujours les rithes féminines entre elles, et celles de
gauche lés rimes rhasculines.

Strophe de deux ow de Yrois vers: — Le distique et
le tercet ne peuvent remiplir uhe périvde mélodigiie
simple et former une strophe. IIs ne peuvent entrer
que dans des périodes composees:

Strophe de guatre vers. — Cette strophe; en dehors
des fimes plates, ne comporte qu’ine combinaison :

F
3
3 F
M
Iei, comme déns la suite, nous ne comptons pas potir

une forme 'particuliére celle qui résulterait de la dispo-
sition inverse des rimes: M, F, M, F.
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Strophe de cing vers. — Cette strophe se forme en
combinant diversement deux rimes , I'une féminine,
I'autre masculine. Voici les formes les plus usitées:

Ne 4 Ne2 N3 No 4
F F F F
M Mz F | M%
M F M %F
F F% ;F M
M M M *M

La strophe n° 1 et surtout la strophe n° 4 ont un poirt
faible aprés le quatriéme vers, puisque lesystéme des
rimes s’y trouve complet. I fauit done, aprés ce vers,
éviter un arrét ou un repos du sens et bien lier le qua-
triéme vers au dernier.

Stropke de siz vers. — Cette strophe se dispose,
soit sur deux rimes, I'une féminine, I'autre masculine ;
soit sur trois rimes, l'une féminine, et les deux autres
maseculines ou vice versa.

Voici quelques-unes des combinaisons employées le
plus fréquemment :

N4 N2 N3 N4

F F F F
F* M ’gM M;
M F M gF
F'; M F xM
F F ’ ! M
M M M ¥M

La strophe n° 1 est la plus solidement construite, car
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le systéme des rimes n'est complet qu’a la fin méme de
la strophe.

La strophe n° 3 faiblit aprés le quatriéme vers; les
strophes n° 2 et 4 ont deux points trés faibles : I'un
aprés le quatriéme vers, I'autre aprés le cinquiéme.
Nous redirons done encore une fois qu'a ces points le
sens doit continuer et entrainer I'auditeur jusqu'a la fin
de la strophe.

Strophe de sept vers. — Cette strophe comporte, soit
deux rimes, I'une féminine, I'autre masculine ; soit trois
rimes : 'une féminine et les deux autres masculines,
ou vice versa.

Les formes les plus usitées sont celles-ci :

Ned Ne@ N°3 No£& N5 N6 NP

FoOF) Py F) By F Fy
gM% Mo (ME M ME F F
Fi ‘ml 'm) r) ‘v \r, {F
F’ F) M M; F F: Mg
Fi{ JF{ )F gF rl |7l )P
M M I w (M ‘M (u

Les strophes n° 6 et n° 7 sont bien liées dans loutes
leurs parties, malgré le point trés légérement faible de
la 7e, aprés le sixiéme vers. La strophe n° 4, et surtout
la strophe n° 5, ont un point trés faible aprés le qua-
triéme vers.

Quant aux strophes n°s 1, 2 et 3, elles sont fragiles;
les trois derniers vers sont imparfaitement attachés aux
quatre premiers.
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Strophe de huit vers. — Cette strophe se compose
sur deux, sur trois ou sur quatre rimes. Voici quelques
formes qui se présentent fréquemment :

Ned

~——

Ne@é

M

FI
FI
M

Z2mz2=m2mZ2

Neo 2

2HmmZ Ty

Ne @
F
!

e
M

FI
¥y

I
MI

N8 No&
F F
Mg M%
F 31?
M o
M M
F F
F | F
M M

N8 N°®
F Fy
zM F
M M
F) iwm
M F
o
P ZF
M M

NeS

N° 10
F
‘M
|
‘M
ol

fw

Plusieurs de ces strophes sont trés faibles et suscep-
tibles de se briser en leur milieu. Il faut que le sens en
réunisse les différentes parties. La strophe n° 4 est
incontestablement la meilleure; elle est industrieuse-
ment articulée et trés solide, & la condition toutefois
que le sens passe rapidement du quatritme au cin-
quiéme vers. Les strophes n°s 2 et 5 sont aussi fort habi-
lement agencées.
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Strophe de neuf vers. — En général, cette sirophe
emploie quatre rimes. En voici quelques exemples :

Ned4d N°2 N°3 N4 N5

F F F F
Mi M M F ;
;F et tul iM{ (m
M F F . gF I"';
Fioo(M M' F
F M
M’E M’; M'g F
§p« F g |
M M M

Cette strophe n’'est pas trés fortement liée. Les for-
mes n° 1, 2 et 3 ont un point faible aprés le quatriéme
vers. La strophe n° 4 parait la meilleure, mais il faut
attacher le cinquidme vers au sixiéme.

Strophe de diz vers. — Cette strophe se construit
sur quatre ou sur cinq rimes. Voici quelques modéles :

N°l N2 N°3 N°4 Ne5 N°@ N°w

%HH z% g’g%i

M

M g g F F

F M 2 F % 1’y % M i M

F F M' F ; F’ M

M M'E § M'E F
g F % ¥ F" § F M" 5 F M”

M M M M” M" M { M

.
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La strophe n° 1 est la plus usitée; cependant elle tend
A faiblir aprés le quatriéme et le cinquiéme vers; aussi
ne faut-il jomais y arréter le sens. La strophe n° 2,
quoique peu fréquente, est peut-étre mieux liée, car la
triple rime masculine et letriple rime féminine viennent
se croiser au centre de la strophe, et soudent entre elles
les deux toitiés. Le n° 5 est excellent et trés employé.
Les n°s 3 et 7 fléchissent aprés le quatriéme vers, et les
n°s 4 et 6 apres le sixiéme. Cette strophe est générale-
ment isométrique et composée d’octosyllabes.

Strophe de onze vers. — Plus rare que les précé-
dentes, cette strophe affecte en général les formes sui-
vantes :

Ne 4 N2 N3 N4

F i F F F
M M M M%
iM i M F F
gF F F Fl
M ! M M
SN
F F F" Mg
W Mz F P
F P M% M’E
FIIZ FI * g FI g FI
M’ M" M’ M’

A mesure que le nombre de vers augmente, les strophes
perdent de leur solidité, car le sens en étreint moins
facilement les diverses parties. Cette strophe est cepen-
dant encore fort bonne.
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Stropke de douze vers. — Cette strophe a naturelle-
ment beaucoup d’ampleur. Son emploi est plus fréquent
que celui des strophes précédentes. Voici les quelques
formules qui nous paraissent avoir ét¢ les plus usitées.
Le lecteur en verra aisémentdes points faibles :

Ne 1 Ne 2 Ne 3 Ne 4
F F F F

t M F g F 3 F
F l M M M
M ! F F

tw S 2 B %
F M M -F
MI/ g F” 3 FI' M/
rl ! ug M’% e
M F’ | 2 F”
F F"% M’ F’
M M iM” M

On a fait des strophes d’'un nombre de vers encore
plus grand; on & été jusqu'a vingt vers. Théoriquement
le nombre n'est pas déterminé; mais la sensation du
rythme s’affaiblit nécessairement a mesure que le nom-
bre des vers augmente. ‘

Nous revenons & la formule génératrice du poc¢me
lyrique, L =m P, dans laquelle nous avons posé 7 >1
et P=s. C'est la formule de I'ode & périodes simples
dont nous avons passé en revue les diverses combinai-
sons. Si maintenant, tout en continuant de supposer
m > 1, nous posons P=gs+¢, puis P=s-+5 -+ ¢" ete.,
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nous passerons des po¢mes & périodes simples aux
poémes a périodes composées.

Si nous supposons, d’abord, la période mélodique
égale a deux strophes, celles-ci pourront compter le
méme nombre de vers semblables et semblablement dis-
posés et varier uniquement par les rimes et par leur
disposition. L'ordre des rimes de la premiére strophe
pourra étre renversé dans la seconde. Nous aurons, sans
épuiser les combinaisons, cette suite de formules :

P

—— e el ——__
!

$ S

FMF MFM
FMMF mffm
FMFMF mfmfm
FFMMF mmffm
FMFMF mmfmfm
MFMFF mfmfmmn
FMMFVF mmf fmm
FMFMMF mfmffm
FMMF MMF mffmi{f fm
FMFMMFVF mfmf f mm
FMFMMFMF mfmffmfm
FMFMFMFF mfmfmfmn
FMFFMMFF mfmmf {fmm
FMMFMMFMF mffmf fmfm
Etc., etc. Ete., etc.

eSS I |
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Dans le cas oll P=s¢ 4 ¢’ 4", mais ol les trois stro-
phes ne différeraient entre elles que par les rimes et
par leur disposition, nous aurions alors une nouvelle
série de combinaisons. Il suffirait, par exemple, d’inter-
caler dans le tableau ci-dessus, au milieu des deux
strophes, une strophe intermédiaire commencant par
une rime masculine et finissant par une rime féminine.
Afin d’éviter des complications inutiles, je ne fournirai
d’exemple que pour des strophes de quatre vers :

P
s 8’ . B 8”
T N—A —— —~———
FMMF m f m f mffm

Ce systéme est lui-méme susceptible de modifications,
car la disposition s —s'—s” peut devenir §' —s”— s ou
§'—s—5¢.

On voit & quelle richesse rythmique peut s’élever la
poésie, car toutes les strophes pourraient fournir de
semblables combinaisons. Il est juste d’ajouter que si
ces systémes composés sont assez fréquents, quand il
s’agit de strophes courtes, ils sont rarement employés
ou rejetés quand on met en ceuvre de longues strophes.

Nous arrivons a un des cas les plus intéressants, lors-
que, dans I'hypothése P=s+s,0u P=s+5 45", les
strophes s, ', s” sont composées d’un nombre dissem-
blable de vers pouvant encore différer par le métre, les
rimes et leur disposition. Dans ce cas, s, &', §”, bien que
formées sur un méme systéme de rimes et formant un tout
rythmique, ne doivent pas étre indissolublement liées
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entre elles; a la fin de chacune de ces strophes, le sys-
téme des rimes doit étre partiellement complet et coin-
cider avec un arrét partiel du sens. Si, en effet, une
rime de la strophe s ne trouvait que dans la suivante la
rime qui lui répond, si une rime de la strophe s’ ne trou-
vait sa rime jumelle que dans s, les trois strophes
s, &, §" ne seraient pas séparables et formeraient une
seule et méme strophe, ce qui est contraire a ’hypo-
thése P=gs -5 4 5" et nous raméne au cas des périodes
simples. On voit donc que s, ', s doivent étre des pé-
riodes mélodiques secondaires, dont la réunion forme
la période mélodique principale. Ce genre de poéme ly-
rique est peut-étre le plus usité, bien qu'il dérobe aux
yeux son agencement par la réunion typographique des
périodes secondaires. On peut dire, en effet, que, du
seiziéme au dix-huitiéme siécle, et méme encore de nos
jours, les strophes apparemment simples de huit, de
neuf, de dix vers, etc., ne sont trés souvent que des
périodes mélodiques composées. Ainsi, les strophes de
huit vers, n¢ 1, 3, 4, 7, 8, 9 et 10, seront en réalité
dans ce cas des périodes composées, formées de deux
strophes de quatre vers (quand, bien entendu, il y a
coincidencexdu repos logique). Les strophes de neuf
vers, n°¢ 4, 2, 3, sont, dans les mémes circonstances,
formées d'une strophe de quatre vers et d’une de cing,
tandis que le type n° 4 se composerait d'une strophe de
cinq vers et d'une strophe de quatre. Les strophes de
dix vers, n° 1, se diviseraient en deux strophes de cinq
vers, le n° 3 en une strophe de quatre vers et une de
six, de méme que les n° 4, 5 et 7. Le modéle n° 6 se
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partagerait, au contraire, en deux strophes, 'une de six
vers et 'autre de quatre, ainsi qu’'a I'occasion le n° 4.
Les strophes n°s 5 et 7 pourraient encore se composer
de deux strophes de quatre vers et d'un distique.

Les anciens traités de versification prescrivent jus-
tement, dans ces strophes de huit, neuf ou dix vers, les
repos qui les brisent et qui sont, en effet, dans les usages
habituels des meilleurs poétes. Ces prescriptions n'ont
rien que de légitime ; elles introduisent dans un tout
d’'un certain développement 'ordre et 1'équilibre des
parties composantes. Proscrire aujourd’hui ces repos se-
rait peu rationnel. Seulement, il y a 14 deux systémes
qui ne doivent pas se confondre. Tout poéte est parfaite-
ment libre de construire son poéme lyrique d’aprés le
systéme des périodes mélodiques simples, et dans ce
cas ces repos doivent étre rigoureusement prosecrits ;. ou
suivant le systéme des périodes mélodiques composées,
et dans ce cas ces repos doivent, au contraire, étre pres-
crits. Ce qu'on est en droit d’exiger d'un poéte, c¢’est qu'il
soit constant dans son dessin, et qu'il n’assemble pas
au hasard et indifféremment des périodes simples et
des périodes composées. Un tel mélange ne serait pos-
sible que si du poéme lyrique simple nous®assions au
poéme lyrique complexe, lequel est libre d’assembler,
suivant certaines lois, des périodes simples et compo-
sées. Dans un poéme quel qu'il soit, un ordre logique
et saisissable pour I'esprit doit coordonner les parties.

Avant de passer & la derniére partie de notre sujet,
il nous reste & examiner un cas particulier des poémes
a périodes composées. Soit un poéme lyrique de cette
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forme : L=P, 4+ P; +P3, ete. = (s1 4 1) + (s2 4 82)
+ ($3483), etc. Sinous supposons §,'=s; =S$5, nous
pourrons désigner ces trois quantités identiques par #
et nous aurons L= (8 +47)4 (s:47)+(ss+7), etc.,
qui n’est autre chose que la formule générale de la
chanson avec refrain. On rencontre assez souvent des
odes de cette forme, ol les périodes mélodiques com-
posées se terminent toujours par le retour d'un méme
vers, d'un méme distique, d’un méme quatrain, etc.

Jusqu’ici nous avons considéré le poéme lyrique
comme formé d’'un certain nombre de périodes mélodi-
ques égales, simples ou composées. Nous modifions
maintenant notre hypothése et nous supposons le nom-
bre des périodes réduit & 1'unité. Dans la formule géné-
rale L=mP, nous prenons m=1; et elle se réduit
a L=P, c'est-a-dire que le poépe lyrique ne comprend
qu'une seule période mélodique. Mais celle-ci, comme
dans I'hypothése précédente, peut étre simple ou com-
posée. Nous substituons a P les différentes valeurs que
la période est susceptible de recevoir. Dans le cas de
P=s, nous aurons: L=s et dans le casde P=s+,
oude P=s+ s+, etc., nous aurons : L=s-4¢, ou
L=s454&, etc. »

Mais n'oublions pas la condition essentielle a I'inté-
grité de la période mélodique, a savoir que les diffé-
rentes parties en doivent étre liées par des procédés
rythmiques el métriques, qui consistent dans la dispo-
sition préalablement déterminée des rimes, dans leur
répétition, dans le retour systématique de tel ou tel -
vers, ctc. Le poéme lyrique, dans I’hypothése que nous

23

-
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examinons, est devenu un tout dont une loi rythmique
assemble les parties. C'est, en définitive, une seule pé-
riode mélodique qui pourra étre aussi simple qu'on le
désirera, ou aussi complexe qu’'on voudra I'imaginer. Il
est certain, d'ailleurs, qu'a mesure que la période agrége
un nombre de plus en plus grand de parties, le dessin
général devient de moins en moins saisissable, et qu’ar-
rivée & un certain degré de complex1te elle échappe a
toute loi appréciable.

Dans la premiére hypothése, L =s, le poéme lyrique
se composera donc d'une strophe unique, qui pourra
étre de deux, de trois, de quatre, de cing, de six, de
sept, de huit, de neuf, de dix, de onze, de douze vers et
plus. La strophe unique, formant un tout poétique et
rythmique, prend un nom particulier, selon le nombre
de vers dontelle se compose. Elle s’appelle distigue,
tercet, quatrain, cinguain ou gquintil, sizain, sep-
tain, huitain, newvain, dizain, onzain, douzain, etc.
Les poétes frangais ont surtout fait usage du guatrain,
du sizain, du Auitain et du dizain. L'emploi des autres
strophes n’aurait rien d'illégitime. Toutes ces strophes
peuvent prendre I'une quelconque des dispositions dont
ci-dessus nous avons dressé des tfgbleauxssuffisamment
détaillés.

Nos vieux poétes ont longtemps affectionné ces petits
poémes, etl'on pourrait rencontrer chez eux desexem-
ples de toutes les formes. Cependant quelques formules
rythmiques ont été de préférence employées, en raison
de I'heureuse disposition de leurs rimes. Telles sont,
pour le huitain et le dizain, qui se composent générale-
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ment de vers de huit ou de dix syllabes, ces deux
formes, d'ailleurs excellentes :

-

HUITAIN DIZAIN
F F
M 2 M %

g F F
M M
g M M

t {
M F
d :l
X
MI
Ces sortes de petits poémes constituent, il faut I'avouer,
un genre de poésie & peu prés abandonné aujourd'hui.
1l nous suffit done d’en avoir montré la loi générale.
Dans la seconde hypothése, L—=s-+s’ ou s4-5'+", ete.,
nous avons a faire passer devant les yeux du lecteur
une série de petits poémes curieux et trés intéressants,
fort en usage au temps jadis. Quelques-uns ont eu une
trés haute fortune, mais la plupart sont aujourdhui
délaissés, si ce n'est oubliés. Nous ne chercherons done
pas d en présenter yne nomenclature compléte, nous
tomberions dans I'archéologie littéraire. Nous ne parle-
rons que des plus célébres, ou de ceux qui sont restés
en usage. C'est ici qu’on va voir se réaliser cette loi
rythmique, qui consiste a lier par la disposition et la
répétition des rimes toutes les parties composantes
d’une large période mélodique complexe, élevée au role
de poéme lyrique.
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Nous désignerons par R tout vers, ou fragment de
vers, répété comme un refrain a des places détermi-
nées. Quand les vers-refrains sont au pombre de deux,
nous désignerons le premier par 7 et le second par 7.

Le Triolet. — Ce petit poéme, qui n’emploie que
deux rimes, se compose de deux parties liées entre
elles. 1l est remarquable par le retour successif, a des
places fixes, de deux vers-refrains. Voici sa forme :

B L ' Y M

e . F V.. ....... F

L M 2 ) M
r. .M. v . F

Le Rondel. — 11 n’a aussi que deux rimes, et un
refrain de deux vers, 7 et 7. Il se divise en trois par-
ties.

LT .M M

7 B . F

i DU Fooo ) F

......... M3 M

r .M

......... M o F
......... F

2 L.r . ... M :

. . F

Le Rondeaw. — Composé de treize vers ordinairement
de huit ou de dix syllabes, il se divise en trois parties
et se construit sur deux rimes, huit féminines et cingq
masculines, ou vice versa. Il a un refrain deux fois
répété, qui ne rime avec aucun vers, et qui est formé
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du premjer mot ou des premiers mots du premier vers.

L.RJ...F  (......... F
......... F ..+«......F
4/. ... . .... M 3!, .. M
......... M ' |
(. S F
......... F LR
). F

......... M

L. R. .

Le Rondeaw redoublé. — Comprend six quatrains
construits sur deux rimes. Les vers du premierA, B, C, D,
forment le dernier vers des quatre suivants. Au sixiéme
s'ajoute en refrain le début du premier vers.

[R).A....F ... M
B....M N\ F

19 ,..c....F ®y. ..., CM
...D....M C....F
......... M . .F
......... F M
20 M- %), . .......F
A....F D....M
......... F i M
......... M e .. .F
3 . F &y .. .. ... M
B....M ..., F
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Le Lai. — Construit sur deux rimes, il disposait
ainsi ses vers de cing et de deux syllabes.

.......... F
.......... F
..... M
.......... F
.......... F
..... M
.......... F
.......... F
..... M

Le Virelai. — Prenait les rimes des petits vers de la
premiére strophe pour en faire la rime des grands vers
de la seconde, et ainsi de suite. Le nombre de strophes
~ est indéterminé. Voici la forme d'un virelai a trois
strophes : ’

STROPHE 1 STROPHE 2 STROPHE 3
....... F .......M ...®" . F
....... F R ' | R Of

M . F M
....... F . | R
....... F ce..... M cev....F

M i M
....... F [ ' | ve.....F
....... F ... M R

.M . F M

La Villanelle. — Ce petit poéme se construit sur deux
rimes, et se compose d'une suite soit de tercets, soit de
quatrains. La premiére strophe, dans les deux eas, con-
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tient deux vers-refrains qui, dansles tercets, reviennent
chacun a leur tour et qui, dans les quatrains, revien-
nent ensemble dans un ordre tour a tour semblable ou
inverse. Le nombre de strophes n’est pas limité.

TERCETS QUATRAINS

T

.........

M
T T e F
M
F

M
......... M e F

F

M

Le Chant Royal. — Comprenait cinq strophes de onze
vers, ordinairement décasyllabes, ramenant les mémes
rimes dans une méme disposition. Il se terminait parun
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envoi de cinq vers, presque toujours adressé a un
prince, ramenant les cing derniéres rimes des strophes.

FORME DES STROPHES

g“:‘%

M

F Demi-stropho
F ou envoi.
M , M

M M

M g M g
F" Fll

La Ballade. — Formée de huitains ou de dizains et
d'un envoi, la simple avait trois strophes; la double, six.

HUITAINS . DIZAINS
|Strophes. ’ Strophes. .
F F
Ms Mz
g F Demi-strophe g F
M ou envoi. M Demi-strophe
’ M M ; M . ou envoll).
. gr‘ 3F“ Fi "l
S I IR S
T
M M

L’envoi s'adressait le plus ordinairement 4 un prince.
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Le Sonnet.— C'est, sans contredit, le plus célébre de
tous ces petits poémes, et il est encore aujourd'hui fort
en honneur. En voici les lois: il doit se composer de
deux quatrains construits sur deux rimes et de deux
tercets construits sur trois rimes; le systéme des rimes
des tercets ne doit pas étre leméme que celui des rimes
des quatrains. Or, si nous ajoutons que ftout poéme
commencant sur une rime féminine doit, de préférence,
finir sur 'une rime masculine, on conclura que, pour
étre conforme aux lois énoncées ci-dessus, il faut, les
rimes des deux tercets ne pouvant étre que croisées,
que les rimes des quatrains soient embrassées. Il n'y a
donc que cette forme d’absolument réguliére :

F
{eT QUATRAIN. . % M
M
F

rl

28 QUATRAIN . . {x
F

4e* TERCET. . . 2M’
) F

M’
2® TERCET . . . F
M”

Quelques-unes des formes irréguliéres du sonnet sont
d’ailleurs excellentes. :

-]

P
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Les poémes en rimes tiercées (la tersa rima des Ita-
liens). — Ces poémes sont d’origine italienne et pré-
F sentent un trés ipgénieux entrelacement de
M ¢ rimes. Ils sont formés par une suite indéter-
F minée de tercets, le premier et le troisiéme
M vers de chaque tercet rimant avec le second
F, versdu précéd%nt.
M Au dernier tercet on ajoute un vers final
qui compléte le systéme des rimes. Le nom-

:;, bre des vers est indéterminé; il est toujours
e égal & un multiple de 3 plus 1. Mais si on le

commence sur une rime féminine, on devra
M” désirer qu'il se termine sur une rime mas-
F, culine. Dans ce cas, le nombre de vers sera
M égal & un multiple impair de 3 plus 1. On
F’! trouvera de charmants modéles de ces poc-
M’ mes en rimes tiercées dans les ceuvres de
FZ Théophile Gautier. Ce fut, croit-on, dans les
M premiéres années du xvi° siécle que la terza

- ¢9ima des Italiens s'introduisit en France.

Je n’ai rien dit de la Glose, de ' Acrosticke et de bien
d’autres poémes anciens. Je ne crois pas non plus qu’il
soit utile de parler de la Sexfine, qui ressemble au
ieu des Bouts-rimés, si ce n'est pour rectifier encore

. une erreur souvent reproduite. En effet, ce petit poéme,

d'origine italienne, n’est pas d'importation moderne;
car on trouve deux sextines dans les Erreurs amou-
reuses de Pontus de Thyard, aux pages 29 et 75 de I'é-
dition de 1555. Nous ne donnerons pas non plus les lois
du Pantoum, tr¢s rarement employé, malgré le charme

dy N
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qu'il doit & I'entrelacement poétique de deux pensées
qui semblent s’appeler et se répondre. A plus forte rai-
son ne dirons-nous rien des vers fgurés, lettrises,
rétrogrades, ni de toutes, les combinaisons de rimes,
telles que la kyrielle, la Batelée, la fraternisée, etc.,
dont nos aieux se firent trop longtemps un jeu quelque
peu puéril. .

De tous les petits poémes anciens que nous avons
examinés rapidement, un grand nombre est aujourd’hui
hors d'usage. Il n’y a pas a le regretter. Plusieurs
d’entre eux, par la répétition exagérée des mémes rimes,
forcent I'esprit & une gymnastique peu digne de la
poésie, quoiqu’elle attestela merveilleuse habileté d’'un
poéte. Ceux qui, seuls, ont survécu, sont le triolet,
dont la forme- est courte et piquante, et le sonnet qui
peat prendre tous les tons. Amoureux et héroique tour a
tour, le sonnet a eu de hautes destinées. Quelques-uns
de ceux composés par Ronsard et par du Bellay s’élévent
jusqu'aux régions les plus élevées de la poésie. Aujour-

d’hui le sonnet, ciselé jusqu’a la perfection, s'il n'a pas -

perdu sa fierté, a du moins abaissé son ambition. Dans
cette charmante prison, ou s’ébattent de merveilleux
chanteurs, l'aigle ne peut ouvrir ses ailes : il lui faut
I’espace et le ciel libre! ' ‘

Nous devons nous arréter. En quittant le domaine du '

poéme lyrique simple, pour explorer celui du poéme

lyrique complexe, c'est-a-dire formé de parties lyriques -

diversement agencées, qui sont chacune une ode a
périodes simples ou composées, ncus sortirions des
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bornes que doit se proposer un traité de versification.

Iln’y a pas de limiles précises qui séparent la métrique
de la poétique, la poétique de I'esthétique et I'esthéti-
que de la psyehologie. Il faut savoir s'en poser et résister
a une ascension qui n’suratt pas de fin. D'un mom-
met, on apercoit les sommefs plus élevés qu’on ambi-
tionne d’atteindre; mais tous ne sont que d’humbles
degrés que monte la pemsée humaine. En s’élevant de
I'un a l'autre on perd déja la terre de vue, qu'on n’en-
trevoit qu’a peine les premiéres pentes du sommet inac-
cessible qui se dérobe dans I'infini.

FIN
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